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Este trabalho realiza uma leitura sabre urn olhar especifico, 
o fotografico, que o jovem operario e a jovem operaria da cidade de 
Franca, S.P., fizeram de sua propria casa e, portanto, de urn elemen-
to importante de seu cotidiano e de seu meio cultural. 
camaras fotograficas simples foram fornecidas a 13 operarios 
e operarias de quatro industrias de calgados desta cidade para que 
fotografassem o seu cotidiano atraves de urn roteiro previamente es-
tabelecido. Cada individuo ficou com a camara por dois meses e foto-
grafou semanalmente e sequencialmente os seguintes temas: a familia, 
a casa, o'bairro, 0 caminho de trabalho e por ultimo, a fabrica( 1 ). 
Instrumentalizados nas operagoes minimas necessarias da camara, nao 
.lhes foi sugerido nada alem da sequencia tematica. 
A escolha de urn dos temas fotografados (a casa), para reali-
zarmos uma analise mais profunda se deu em fungao da necessidade de 
delimitagao de urn objeto claramente definido e tambem pelo fato de 
termos em maos urn volume de imagens fotograficas extremamente grande 
(± 1200 fotografias, no total), impossibilitando, desta maneira, uma 
analise tema por tema. 
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A fotografia e nesta pesquisa urn instrumento de auto-represen-
tagao: assim eu me mostro; assim eu me escondo; assim eu me deixo 
ver fotograficamente. Se por urn lado, a fotografia permite urn reco-
nhecimento imediato da materialidade representada, por outro lado, 
ela e portadora de modos de ver particularizados pelo contexto so-
cio-cultural no qual foi produzida. Da fotografia operaria auto-re-
presentativa emergiu urn universe visual singular e dificilmente pe-
netravel ao olhar tradicional da antropologia. 0 deslocamento do o-
lhar, produtor da imagem fotografica, rompe com a posse de uma uni-
ca visao fotografica da cultura. 
A realidade fotografica da casa e ao mesmo tempo uma realida-
de vivida, extraida de dentro para fora por urn apresentagao visual 
que lhe e intrinseca, que lhe e propria. Como diz Arlinda Machado: 
"···a sociologia e a antropologia poderiam obter resultados mais 
produtivos se passassem a examinar a maneira como cada comunidade fo-
tografa e se deixa fotografar. Se o ato de fotografar, na ideologia 
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' dominante, e concebido como promogao do objeto fotografado, o repe~ 
torio de situagoes e eventos fotografaveis, constitui inventario pr~ 
cioso dos valores de cada grupo" ( 2) 
Penetrar a concepgao de casa, na visao operaria, pelo recorte 
fotografico que ele mesmo concebeu ao fazer-se produtor reproduzido 
fotograficamente, no qual era tanto referencia como referente, tornou 
possivel detectarmos condigoes do processo social de produgao de sen-
tido. 0 olhar autoprojetivo sobre sua propria casa deixa revelar a ex 
periencia perceptiva do espago, e e construtor signicamente de modelos 
e padroes sociais. 
Os padroes perceptivos e os corredores da significagao, que se 
deixam fluir em sistemas estandardizados culturalmente, expressam pr£ 
jegoes do imaginario individual e social na realidade-casa. As inten-
cionalidades valorativas, implicitas ou explicitas, que o ato fotogr~ 
fico implica na materialidade bidimensional de seu suporte, sao anali-
sadas em dois tempos. No primeiro instante, o eixo de analise e o pr£ 
prio sujeito, ou o "ego" realizador da visualidade fotografica. No se-
gundo momento, atraves de urn itinerario de leitura ajustado e com p~ 
rametros demarcados, onde a ana1ise e feita foto a foto, individuo 
a individuo, elemento a,elemento, realizamos, no final, urn corte que 
permite generalizarmos a construgao de uma "visao de casa". 
(1) Esta proposta venceu o I Concurso Marc Ferr-ez (1984), organizado pelo Insti-
tute Nacional de Fotografia - Funarte. 0 desenvolvimento posterior da pes-
quisa foi possivel atraves de apoio da FUNCAMP - UNICAMP - e da Funda9ao de 
Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (FAPESP). 
Vb 
(2) MACHADO, A., A Ilusao Especular,Sao Paulo, Editora Brasiliense, 1984, p. 55. 
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' Fotografia: da virtualidade a materialidade visual 
'Dois aspectos tornam-se relevantes de serem abordados inicial-
mente. 0 prime~ro aspecto, pre-imagem revelada, e 0 momento que en-
valve OS elementos fotografados, 0 fotografo e a Camara; e 0 ato fo-
tografiCO em si, gesto da agao: gestagao. o segundo, apos a imagem 
revelada, e 0 produto fotografico concretizado na bidimensionalidade 
material de seu suporte, e 0 resultado da agao. 
1. o ato fotografico 
Ao empunhar a camara, o fotografo se coloca em campo para "ea-
gar" seus objetiv0s. A decisao de apertar o botao detonador do regis-
tro fotografico e resjJltante de outras decisoes que envolvem 0 seu 
processo de escolha e lhe. sao impostas historicamente. As determinan-
tes tecnologicas dos aparelQOS fotografiCOS SaO aS grandes avenidas 
por onde fluem as intencional~dades implfcitas ou explfcitas que o a-
to de fotografar conota em sua materialidade possivel. 0 conceito de 
intencionalidade e aqui utilizado no sentido fenomenologico que lhe 
e atribu:ldo por Greimas e Courtes, ou seja, "ele permite conceber o 
ato como uma tensao que se inscreve entre dois modos de existencia: 
- (1) 
a virtualidade e a realizagao" . 
Para Walter Benjamin, a fotografia tornou-se urn instrumento re-
velador de urn inconsciente optico alem da visao humana: "A natureza 
que fala a camara nao e a mesma que fala ao olhar; e outra, especial-
mente pelo homem, urn espago que ele percorre inconscientemente"( 2 ). 
Sujeito da enunciagao, o fotografo e condicionado em sua ex-
pressividade nos limites do aparelho utilizado. Se, por urn lado, no 
seculo passado e comego deste, a profissao de fotografo era uma ati-
vidade de poucos e que se exigia 0 dominio dos processos opticos, 
ffsico -quimicos e mecanicos, nos dias de hoje, por outro lado, a e-
letronica "idiotizou" o ato fotografico ao impor no mercado a auto-
matizagao dos elementos-chaves do processo de fotografar. 
Independente, entretanto, da programagao que ja vern impressa 
nos circuitos dos aparelhos, o operador de uma camara fotografica 
opta por temas, pessoas, a9oes, etc, articulando enquadramentos, an-
gulos de tomadas e outros elementos, e se possuir conhecimento da 
linguagem fotografica pode controlar.os programas embutidos em cada 
cam:ara fotografica, rompendo ate mesmo seus limi tes; mesmo com as 
restri9oes impostas pelos padroes industriais e tecnologicos, os in-
dividuos fotografam diferentemente em fun9ao das condicionantes cul-
turais de seu meio. A analise que Arlindo Machado faz de duas fotos 
e elucidadora dessa coloca9ao: "Numa foto de Moholy-Nagy denominada 
Plataforma de Mergulho, a confusao de linhas perpendiculares, parale-
las e diagonais criam urn espa9o complexo e estilha9ado, tornando am-
biguas as n090es de 'acima' e 'abaixo 1 : nela, a perspectiva ja nao 
joga propriamente urn papel unificador, nem o olho do sujeito torna 
coerente a proje9ao .. r~ais desconcertante ainda, uma estranha foto que 
Cartier-Bresson tirou num cemiterio de Saint-Laurent mostra o alinha-
mento das cruzes desorganizando a convergencia das linhas de fuga, de 
modo que a perspectiva do fundo da cena parece estar invertida e a-
balada pela contradi9aO de dire9oes. Nesses dois casos, e a perspec-
tiva central que continua ditando o arranjo plastico do espa9o, mas 
a composi9ao do quadro age como elemento desarticulador da profundi-
dade de campo, provocando deslocamentos de planos e solapamentos da 
A ' ( 3) 
'transferencia' fotografica" . 
. Esses dois exemplos mostram que o fotografo, sujeito da a9ao, 
combinando elementos da linguagem fotografica,pode romper regras de 
constru9ao do espa9o endogenas ao proprio aparelho fotografico, no 
caso, a propria perspectiva renascentista originada na camara escu-
ra. 
Nesse sentido, a analise que Vilem Flusser faz do complexo 
"fotografo-aparelho" detecta.inten9oes interdependentes, codificado-
ras da fotografia, que SaO anteriores a SUa materializa9a0 propria-
mente dita: a a9ao do fotografo e os programas embutidos nos apare-
lhos utilizados. 
Afirma Flusser que: "A manipula9ao do aparelho e gesto tecni-
co, isto e, gesto que articula conceitos. 0 aparelho obriga 0 foto-
grafo a transcodificar sua inten9ao em conceitos, antes de poder 
transcodifica-la em imagens. Em fotografia nao pode haver ingenuida-
de. Nem mesmo turistas e crian9as fotografam ingenuamente. Agem con-
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ceitualmente, porque tecnicamente. Toda intengao estetica, politica 
ou epistemologica deve, necessariamente, passar pelo crivo da concei-
tuagao, antes de resultar em imagem. 0 aparelho foi programado para 
isto. Fotografias sao imagens de conceitos, sao conceitos transcodi-
ficados em imagens" ( 4 ). 
0 ato fotografico entao nao seria mero ato de registro e de 
reprodugao. 0 processo de construgao mental seria deflagrado antes do 
"clic fotografico": conceito que anteriormente a sua cristalizagao 
em imagem fotografica foi recortado por padroes culturais e tecnolo-
gicos; o que nao quer dizer que podemos distinguir e identificar as 
intencionalidades de todos OS tipos de fotografias que sao batidas 
"Otidianamente. 
Para Susan Sontag, "0 ato de fotografar tern sido interpretado 
.de duas maneiras inteiramente diferentes; como forma de conhecimento 
lucida e precisa, de inteligencia consciente, ou como modo de encon-
tro pre-intelectual e intuitivo"( 5 ). 
As colocagoes dos autores citados convergem para uma intersec-
gao comum: nao se fotografa aleatoriamente. Se por urn lado, o foto-
grafo profissional esta atento o tempo todo na busca de uma sintese 
fotografica, chamada por Cartier-Bresson de "momento decisivo"( 6 ), 
capaz de exprimir os conceitos geradores da informagao visual para o 
grande publico, por outro lado, o fotografo amador, mesmo com menos 
recursos tecnicos, tenta tambem captar o instante significativo da a-
gao domestica ou familiar, ou seja, o raio de agao de sua fotografia 
e circunscrito ao pequeno grupo do qual faz parte: familiar, escolar 
ou parte do mundo do trabalho. 
o que diferenciara o ato fotografico do profissional em rela-
gao ao ato fotografico do consumidor domestico, esta alem do uso dos 
elementos meramente tecnicos disponiveis, mas em fungao de uma mensa-
gem direta induzida por urn senso critico de objetividade. No ato di-
letante ou amadoristico, a subjetividade, entendida como uma forma de 
intencionalidade nao explicita, dificulta a leitura da mensagem vi-
sual. Se a determinagao objetiva do olhar profissional nao anula sua 
individualidade enquanto sujeito da agao e da enunciagao na elabora-
gao da mensagem fotografica, do mesmo modo, a postura do olhar domes-
tico, descomprometido do olhar voltado para o mercado da imagem, per-
segue uma objetividade particularizada e fechada na identidade gru-
pal de origem, tornando-se desta forma, de dificil acesso a compreen-
sao de sua constru9ao signica. 
Independente, entretanto, da possibilidade de inferir os limi-
tes da objetividade ou subjetividade, do consciente ou do intuitivo, 
da universalidade ou do singularismo, do semiologico ou da ingenuida-
de, 0 ato fotografico e sempre urn recorte da realidade cujo pressu-
posto principal e a 0p9a0 sugerida por uma intencionalidade que e por-
tadora de escolhas valorativas do universo no qual o fotografo esta 
inserido. 
2. A obra fotografica 
Imagem pos-revelada, alem do olhar, concretizada na bidimen-
sionalidade de seu suporte pela a9ao dos agentes fisico-quimicos, a 
imagem fotografica deixa aqui sua potencialidade virtual para tornar-
se materialidade visivel. 
0 ato, o proprio gesto fotografico em si, incorpora-se nesta 
materialidade atraves de um olhar nem sempre percebido na sua totali-
dade. Citando Diane Arbus quando esta fotografa diz que sua intencio-
nalidade no ato fotografico - na virtualidade da imagem - nao se ma-
terializa da forma percebida, resultando sempre em fotografias melho-
res ou piores, P. Dubois acrescenta: "No mesmo sentido, pode-se re-
cordar numerosas declara9oes feitas por fotografos para os quais o 
corte, a distancia do processo, aparece como uma fonte de assombro, 
de fascina9ao ou de angustia, algo que para eles, constitui sempre a 
- ' ( 7) base, de uma maneira ou de outra, de sua pulsao fotografica" . 
Para V. Flusser, o fotografo e aparentemente anulado quando se 
torna urn canal, um elo continuo, entre a imagem e a sua significa9ao. 
Esta "imagem tecnica"(S), anuncia aos olhares convencionados, que a 
nivel do real colocam imagem e mundo, imagem e realidade, ou mesmo, 
representa9ao e objeto, na mesma rela9ao de importancia, sao, para es-
te autor, "unidos por cadeia ininterrupta de causa e efeito, de manei-
ra que a imagem parece nao ser simbolo e nao precisar deciframento"(g). 
Entretanto, a aparente objetividade da fotografia e o desneces-
sario deciframento de sua mensagem e um arranjo convencionado cultu-
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ralrnente, alienador de seu processo produtivo e de sua construgao si~ 
nica . Nas palavras de Flusser, "0 que vernos ao conternplar as irnagens 
tecnicas nao e 1 0 rnundo'' mas deterrninados conceitos relativos ao 
rnundo, a despeito da autornaticidade da irnpressao do rnundo sobre .a su-
perficie da irnagern" ( 10 ). 
Como forma de representagao da realidade, a fotografia esta 
sujeita a olhares diversos que consequenternente produzern significagoes 
tambern diferentes existindo ern concornitancia, ou como diz Mariam L. 
Moreira Leite: "A fotografia seria o ponto de encontro das contradi-
goes entre 
fotografia 
os interesses do fotografo, do fotografado, do 
- . (11) 
e dos que estao utilizando a fotografia" . 
leitor da 
Inconforrnado corn o padrao-representagao cornprornetido corn a ar-
te ocidental e vivendo urn periodo historico singular - a Revolugao 
.Sovietica- o fotografo Aleksandr Rodtchenko radicaliza o conceito de 
"estranheza", originado no forrnalisrno russo. Atraves da angulagao 
nao formal e nao habitual, Rodtchenko propunha o rornpirnento da rela-
gao de continuidade entre o objeto e sua representagao fotografica, 
forgando, desta forma, o leitor a perceber o fotografo como arranja-
dor e anunciador da irnagern fotografica. A relagao de "estranheza" de-
tonada pelos angulos inusitados traz a frente da cena 0 olhar do fo-
tografo, nao permitindo sua anulagao no processo de percepgao da i-
(12) 
mag em 
Na foto intitulada "Chauffeur", 1933, Rodtchenko mais do que 
anunciador e tambern anunciado. Utilizando urna tele-objetiva (prova-
velrnente urna 90 rnilirnetros), ele faz o retrato de urn chafer no espe-
lho retrovisor de seu proprio carro, identificando-o, assirn, corn o 
seu proprio instrurnento de trabalho. 0 reflexo, no espelho, e tambern 
uma forma de hurnanizar e personificar o carro e, ao rnesrno tempo, em 
outro sentido, a incorporagao da irnagem do chofer no carro indica u-
rna intencionalidade de fusao do conceito hornern/trabalho. Rodtchenko 
consegue urn duplo efeito: na rnesrna foto, nos ternos o achatamento dos 
planos e, consequenternente, da profundidade de campo pelo desenfoque 
do chao, caracteristica propria da objetiva que ele estava usando e 
urn efeito de grande angular no espelho retrovisor, onde aparecern tres 
planos em foco. Rodtchenko aparece atras do chafer nao so para anun-
ciar-se visualrnente, mas tambern para introduzir no enquadramento urn 
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peda90 de cachimbo do chafer, no canto inferior direito da foto, que 
retira nosso olhar do reflexo, quebra a suspeita de montagem e con-
- (13) funde a rela9ao dos planos . 
Esta foto de Rodtchenko contempla plenamente o intercruzamen-
to dos olhares que sao geradores das contradi90es da mensagem fotogra-
fica; 1. 0 olhar do fotografo; 2. 0 olhar do sujeito fotografado e 
3. 0 olhar do leitor. X obra fotografica, assim, & uma sintese de o-
lhares nao necessariamente convencionados em urn primeiro instante. 
Essa sintese articula-se quando o leitor da fotografia desgarra-se 
do "realismo" imediato e penetra na·sua constru9ao signica. A obra fo-
tografica completa-se e define~se no olhar do leitor da imagem, olhar 
esse, decifrador de sua significa9ao. 
A obra fotografica, entretanto, nao pode ser vista como uma 
entidade {mica, ela nao existe isoladamente. A "aura" da obra foto-
grafica esta no conjunto de fotos de determinado autor. A significa-
9 ao se constroi (14) 
velam-se . 
' foto a foto, e e no elo entre elas que os olhares re-
Susan Sontag aprofunda essa questao dizendo que: "Para ser ver-
dadeira como arte, a fotografia deve cultivar a no<;;ao do fotografo 
como autor e de todas as fotografias tomadas pelo mesmo fotografo co-
mo urn conjunto", e completa: "Mas os significados que uma fotografia 
adquire quando vista como parte do conjunto de uma obra individual 
nao sao particularmente exatos se 0 criterio adotado e 0 da visao fo-
tografica. Melhor dizendo, tal abordagem deve necessariamente favore-
cer os novos significados que qualquer fotografia adquire quando jus-
taposta - em antologias bern elaboradas, nas paredes de urn museu ou ern 
' ' (15) livros - a obra de outros fotografos" . 
Por outro lado, a sociedade pas-industrial do final do seculo 
vinte faz urn intenso uso social e ideologico da fotografia. Aqui, ra-
ramente 0 fotografo nao e anulado no processo de produ<;;ao, circula-
<;;ao e consumo das imagens fotograficas. 
A objetividade da fotografia, assentada no deterrninismo rigi-
do dos fenornenos fisico -qu:imicos, conferiu-lhe urna credibilidade e 
urn grau de verossimilhan<;;a inating:iveis por outro meio de representa-
<;;ao do real. A magica da transferencia de realidade, independente a-
te mesmo do senso cr:itico, leva-nos a acreditar no registro fotogra-
fico como algo que aconteceu na frente do aparato tecnologico opera-
cionado pelo fotografo. 
A imagern tornou-se urn bern consurn:ivel e urn dos pilares de sus-
tenta<;;ao psico-social da cultura de massa. 
A anula<;;ao do fotografo e percebida na vida cotidiana 
distante dos meios de cornunica<;;ao de massas. As fotos mais proxi-
mas dos individuos, como as fotos de album de Casamento, por exemplo, 
sao padronizadas e homogeneizadas. De album para album mudam-se OS a-
tores, mas 0 enquadramento, OS gestos, a ilumina<;;aO, SaO praticarnen-
te iguais ou similares. Ate rnesmo as fotornontagens sao pasteuriza-
das, refor<;;ando, transferindo e cornpletando, desta forma, o ritual no 
tempo. Para Susan Sontag, as imagens, como produtos de consurno para 
as massas, sao instrurnentos de dornina<;;ao, mascara e controle do so-
cial·: "Uma sociedade capi talista exige uma cul tura baseada em ima-
gens. Necessita fornecer quantidades rnuito grandes de divertimen-
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tos a fim de estimular o consume e anestesiar os danos causados pe-
lo fato de pertencermos a determinada classe, ra9a ou sexo. E neces-
sita igualmente reunir quantidades ilimitadas de informa9ao, explorar 
os recursos naturais de modo eficiente, aumentar a produtividade, man-
ter a ordem, fazer a guerra e proporcionar empregos aos burocratas. 
A dupla capacidade da camara de tornar subjetiva e objetiva a real·i-
dade satisfaz essas necessidades de forma ideal, e refor9a-as. A ca-
mara define a realidade de dois modos indispensaveis ao funcionamen-
to de uma sociedade industrial avan9ada: como seus oculos (para as 
massas) e como objeto de vigilancia (para os dirigentes). A produ9ao 
de imagens fornece tambem uma ideologia dominante. A transforma9ao 
social e substituida por uma transforma9ao das imagens. A liberdade 
. ' de consumir uma pluralidade de imagens e bens equivale a propria li-
berdade. A contra9ao da liberdade de op9ao politica em liberdade de 
consumo economico exige a produ9ao ilimi tada e o consume de imagens" (l6 ). 
0 repertorio usado e os objetivos de se deter sobre uma imagem 
fotografica adquirem distin9oes de acordo com sua inser9ao em determi 
nado grupo. Entretanto, de qua1quer forma que seja feito o discurso, 
a complexidade conceitual que envolve a fotografia torna o discurso 
obvio, ou mesmo vulgar, carregado de subjetividades de dificil com-
compreensiD.Fotografos, semiologos, historiadores, sociologos, antropo-
logos, publicitarios etc, cada urn tern uma visao particularizada da 
fotografia. A fotografia permite uma multiplicidade de leituras e conse-
quentemente de articula9ao de discursos. 
Barthes distingue tres tipos de conota9ao na leitura de imagem 
fotografica. Citando Brunes e Piaget, levanta uma situa9ao hipoteti-
ca mas possivel, segundo ele, em que a percep9ao passaria por uma ca-
tegoriza9ao imediata referenciada em conceitos verbais presentes nas 
mentes dos individuos, ou seja, a conota9ao perceptiva da fotogra-
fia se submete primeiro as conota9oes do codigo lingtlistico para ser 
percebida; "as conota9oes da fotografia coincidiam, grosso modo, com 
os grandes planos de conota9ao da linguagem"(l 7 ). 
Na conota9ao cognitiva, a leitura da imagem fotografica explo-
ra informa9oes visuais ja codificadas visualmente e culturalmente, 
que permitem ao leitor extrair significantes do "analogon" fotogra-
fico. Desta maneira, o fotografo ao realizar o ato em si, de regis-
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tro de uma dada realidade, ja escolhe elementos e signos convenciona-
dos, ou seja, ele constroi urn mundo estereotipado e identificavel aos 
olhos do leitor. 
Por ultimo, a conotagao ideologica que impoe na leitura da i-
magem razoes e valores, e explora a fragilidade propria da conotagao 
fotografica, impigindo-lhe leiturasparciais e direcionadas por inte-
resses alem da significagao fotografica em si. A fotografia, aqui, 
torna-se suporte de urn discurso politico: "de tal fotografia eu posso 
dar uma leitura de direita ou de esquerda"( 1S). 
Para Barthes, a leitura da fotografia e sempre historica e de-
pende de urn saber proprio do leitor. 0 codigo de conotagao presente 
na fotografia esta sujeito a insergoes, como a legenda, por exemplo, 
que ampliam e projetam na imagem 0 seu proprio codigo denotative: 
"Reencontrar este codigo de denotagao seria,portanto,isolar, recensear 
e estruturar todos os elementos historicos da fotografia, todas as 
partes da superficie fotografica que tiram seu proprio descontinuo 
de urn certo saber do leitor ou, se assim preferirmos, de sua situagao 
(19) 
cultural" . 
3. Os discursos da fotografia 
Raul Beceyro considerando a fotografia como discursos sobre 
discursos, que as vezes parecem falar sobre a mesma coisa, o mesmo 
objeto, pelo seu carater polisignico, distingue tres tipos de aproxi-
. (20) 
magoes com a fotografla . Os dois primeiros, entretanto, ja sao 
citados e definidos por Barthes da mesma forma, poucos anos antes( 21 ). 
1. o discurso tecnico, onde nao ha separagao em relagao ao objeto. 
Na aproximagao tecnica, a distancia do objeto fotografia, enquan-
to linguagem, e nula. A fotografia e vista molecularmente. 
2. 0 discurso soc~ologico, que considera sobretudo os elementos de 
carater contextual e a distancia do objeto de analise. Para Beceyro, 
a analise sociologica e suficiente em si mesma. Barthes, aqui, 
considera da mesma ordem o discurso historico sobre a fotografia 
e diz que esses discursos 
tografia, sao obrigados a 
"para observar o fenomeno global 
' . (22) 
aborda-la de multo longe" . 
da fo-
3. o discurso literario, que abole o problema da distancia do objeto. 
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A aproxima9ao de carater literario sabre a fotografia se da sabre 
0 dominio da eSCrita; e a explora9a0 mais profunda dO COnceito 
barthesiano de conota9ao perceptiva da fotografia. De carater sub-
jeti vo, este discurso s= utiliza rn visualidade da fotografia como 
uma ponte ao imaginario poetico. 
Em uma abordagem mais abrangente, Greimas e Courtes esbo9am u-
ma tipologia dos discursos cognitivos distinguindo, principalmente, 
a atividade do enunciador (o fazer persuasive) da cogni9ao do produ-
to anunciado (o fazer interpretative). 0 terceiro nivel e onde se ·en-
contra o discurso cientifico, articulador simul taneo dos do is primeil'OS 
discursos - o persuasive e o interpretativo( 23 ). 
0 discurso persuasive e objetivamente 0 discurso do fazer fo-
tografico ou, podemos dizer, da produ9ao fotografica, e a atividade 
cognitiva e exercida pelo fotografo na sua pratica cotidiana. A ima-
gem e 0 discurso, e a persuasao se realiza na rela9a0 entre 0 olhar 
do fotografo e 0 olhar do lei tor, isto e, dentro de condi9oes idea-
is,pois, nem sempre a imagem :t:otografica atua sozinha na persuasao. 
Ao contrario, usualmente ela e manipulada nos textos mistos (imagem/ 
escrita) intencionalmente criando outras significa9oes alem da imagem 
em si. 
0 discurso interpretative assim como o discurso cientifico se 
dao sabre a fotografia, ou melhor dizendo, sabre o produto fotogra-
fico. A atividade cognitiva do discurso in\erpretativo e construida 
sobre o produto enunciado, podendo utilizar-se de procedimentos cien-
tificos, enquanto o discurso cientifico produz, analisa e insere a 
imagem fotografica na pesquisa e utiliza seus recursos visuais como 
fonte de dados e como texto, respeitando a logicidade propria da vi-
sualidade fotografica. Ou seja, o discurso cientifico nao so se apro-
pria da imagem que ele produz mas tambem a articula. Participe, tam-
bern, da produ9ao do conhecimento. Neste caso, a produ9ao das imagens 
fotograficas e planejada e sistematizada em fun9a0 de objetivos de-
limitados conceitualmente e engrenados em metodologias especificas. 
Uma tentativa possivel de estabelecermos uma tipologia dos 
discursos cognitivos da fotografia, a partir de Greimas e Courtes, 
pode ter uma configura9ao na forma que se segue: 
1. Discursos persuasivos - domestico, plastico, publicitario, jorna-
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listico, documental. 
2. Discursos interpretativos - estetico, literario, historico. 
3. Discursos cientificos - tecnico, semiologico, socio-antropologico. 
t preciso entender esta classificagio no pressuposto de que 
os limites entre os tipos nio sio rigidos, permitindo, desta forma, 
a existencia de espagos de intersecgio e complementariedade entre 
eles. 
3.1. Os discursos persuasivos da fotografia 
0 discurso domestico 
A fotografia do cotidiano familiar e a principal atividade; em 
termos quantitativos, da industria que cerca o fazer fotografico .. o 
.discurso persuasivo do reconhecimento e do reforgo dos papeis sociais: 
Na foto~afia domestica, o dialogo da visualidade fotografica 
se fecha no circulo s~ial da familia e do grupo cultural na qual se 
insere, e acrescenta Pierre Bourdieu: " A pratica fotografica so 
existe e so subexiste, na maio:r;~ia das vezes, apenas pela fungio que o 
grupo familiar a ela confere, a saber, a de tornar solene e de eterni-
zar os grandes momentos da vida familiar, com poucas palavras, a de 
reforgar a integragio do grupo familiar reafirmando o sentimento que 
tern de si mesmo e de sua unidade"( 24 ). Os olhares dos leitores desse 
tipo de fotografia projetam a auto-afirmagio e a identidade social na 
relagao entre o individuo e o grupo. 
A fotografia e, nesse caso. e na maioria das vezes, pose e pos-
se. A presenga da camara ja coloca as pessoas alertas e condicionadas 
gestualmente para o retrato. Naturalmente o ritual da pose, mesmo gru-
pal, e desencadeado sem que 0 fotografo dirija a cena. Quando isto nio 
ocorre, ele assume a diregio e orienta a cena. A pose se efetiva no 
momento do ato fotografico. A posse se efetiva posteriormente, crista-
lizada nas fotos em carteiras, nas mesas de trabalho, nos porta-re-
tratos, etc. t a posse de uma imagem que diz alguma coisa somente pa-
ra seu possuidor, seu unico destinatario. 
As fotos dos antepassados na parede, antigos retratos pintados 
a mao, e os sucessivos retratos familiares (que envolvem o proprio co-
tidiano familiar), registram o tempo como legado cultural: "··· A ga-
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leria dos retratos se democratizou e cada familia possue na figura do 
seu chefe, seu retratista 'oficial'. Fotografar suas crian9as signifi-
ca se tornar o historiografo desta infancia e preparar para elas, co-
mo se fosse urn legado, a imagem daqueles que foram"( 2S). 
o discurso plastico 
Em outro sentido, e em perspectiva oposta, o discurso plastico 
da fotografia emana da subjetividade do olhar do fotografo e do lei-
tor. Nao interessa aqui o reconhecimento imediato dos elementos foto-
grafados, 0 anonimo torna-se familiar e 0 referente fotografico nao e 
necessariamente identificado. 
Da mesma forma que o discurso domestico, o discurso plastico 
da fotografia circula em grupo restrito, entretanto, tendo afinidade 
ou mesmo iniciados na leitura critica das imagens. 0 pequeno universo 
de sse discurso ocorre nas galerias de arte e nas revistas e li vros .es-
pecializados na publica9ao de fotografias. 
0 discurso persuasivo da plastica fotografica envolve tecnica 
e criatividade do fotografo, e "background" fotografico do leitor. Is-
to nao quer dizer que exciuimos 0 olhar do leitor comum da ocorrencia 
plastica, mas esse olh~r se restringe a uma empatia expressa nas afir-
ma9oes tipo "gosto" ou "nao gost;o". 
o discurso plasti~o da fotografia como forma de expressao pes-
soal do fotografo pode ate mesmo tornar-se arbitraria em uma cogni9ao 
egocentrica de seu autor, urn dialogo consigo mesmo e narcisico na me-
dicta que ele projeta sua essencia mais intima. 
o discurso publicitario 
A fotografia publicitaria e o discurso fotografico mais per-
suasive de todos. seu fim, em si mesmo, e a persuasao; e 0 estimulo 
ao desejo de possuir algo. Seus elementos e planos, sempre nitidos e 
bern focados, anulam qualquer possibilidade de linguagem fotografica. 
Ha raras excegoes : fotografos que atraves de suas fotos desencadeiam 
campanhas publicitatias, fazem linguagem. 
A intencionalidade do discurso persuasivo da fotografia de pu-
blicidade e detonar cadeias de significa9oes culturalmente padroniza-
das pela industria cultural. A imagem fotografica na publicidade nun-
ca esta sozinha; a ela e associada outra informa9ao (diagrama9ao , 
texto, logotipo, etc) que a transforma, e tambem ao fotografo, ern 
instrumentos de manipula9ao e domina9ao. 
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Para Georges Peninou, o codigo fotografico da mensagem publici-
taria, gra9as ao uso da escala volumetrica e dimensional, associada 
aos arranjos cenicos, torna o objeto fotografado uma imposi9ao ao o-
lhar: "Consagrada a urn uso ativo, a imagern de publicidade nao se .con-
tenta em solicitar o olhar por artificios de "retorica visual", ela 
explicita que e imagem para destinatarios: no sentido plena do termo, 
imagem de comercio" ... "Fixando sua caracter:istica fundamental de·i-
magem para outrem, a imagem publicitaria manifesta, desse modo, que e 
inteiramente comandada pela extroversao. Ela nao tern por pivo o emis-
d t . ' . .,(26) sor mas o es 1natar1o · . 
0 discurso fotojornalistico 
As imagens fotogr~ficas publicadas diariamente nos jornais ou 
semanalmente nas revistas sao relacionadas a fatos e acontecimentos 
relatados nos textos escritos. A rela9ao, entretanto, com o texto, ve-
rifica-se no uso do codigo conotativo da legenda incidindo sobre 0 co-
digo denotativo da fotografia. Algumas experiencias na valoriza9ao da 
imagem atraves da diagrama9ao e na sua propria potencialidade enquan-
to comunica9ao visual, deflagrada pela edi9ao criteriosa, mostram que 
a mensagem direta da visualidade fotografica incomoda as formas esta-
belecidas e institu:idas da informa9ao jornalistica( 27 ). 
0 discurso persuasivo do fotojornalismo tern uma conota9ao ideo-
logica. De urn lado, a imagem pode refor9ar os poderes institu:idos, pa-
d th (28) d - •t b . rafrasean o Bar es : quan o nao perml e-nos ver, o r1gando-nos a 
ver, de outro lado, o recorte inquieto do fotografo busca uma informa-
9ao que nao esta contida no texto escrito e leva 0 leitor perceber 0 
fato visualmente, criando, desta forma, sua propria cogni9ao do fato. 
No primeiro caso, o fotojornalismo aproxima-se da foto publici-
taria, e no segundo caso, como tambem diz Barthes: "No fundo, a foto-
grafia e subversiva nao quando assusta,perturba ou ate estigmatiza, 
. (29) 
mas quando e pensatlva" . 
0 discurso documental 
0 discurso documental na fotografia parte de objetivos delimi-
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tados pela intencionalidade do olhar do fotografo. A subjetividade in-
transferivel e pessoal do ato de fotografar, dosada pelos controles 
de luz, velocidade e profundidade de campo, e a objetividade do enqua-
dramento, angulo de tomada e gesto de cena, imbrincam-se em sinteses 
visuais instantaneas representativas das propriedades do processo fo-
tografado. 
Ha procedimentos de documenta9ao fotografica que tornam-se fun-
damentais nas pesquisas cientificas em diversas areas do conhecimento. 
Entretanto, a documenta9ao fotografica que envolve as formas tecnolo-
gicas da cultura material, de condi9oes de vida e de produ9ao de de-
-terminados grupos sociais, se nao estiverem afinadas com metodologias 
especificas no trabalho de campo, dificilmente tornar-se-ao de utili-
dade cientifica. 
0 registro fotografico denuncia aos nossos olhos imagens nao 
percebidas, seja por bloqueio cultural, seja pela propria restri9ao 
da visao humana. Sua efetiva cogni9ao passa por discursos interpreta-
tivos ou cientificos que decifr~ seus enunciados, e para que isto a-
conte9a, e necessaria que 0 trabalho de campo seja sistematizado ten-
do em vista futuras analises por outros olhares, que podem nao ser 
do fotografo que produziu as fotos. 
Fotodocumentarista e urn narrador de urn processo e o roteiro se-
guido .deve ser reconhecivel e compreendido a posteriori. Nesse senti-
do, a fotodocumenta9a0 e 0 diSCUrSO que mais se aproxima de Uffi discur-
SO interpretative no fazer fotografico. 
3.2. Os discursos interpretativos da fotografia 
o discurso estetico-literario 
o discurso estetico-literario sobre a fotografia por aborda-la 
como urn produto artistico, considerado por alguns como dotado de uma 
racionalidade pre-cientifica, permitira o desfilar de textos poeticos 
de duvidosa acep9a0 epistemologica que nao contribuem metodologicamen-
te para aprofundarmos as leituras possiveis da obra fotografica. A 
percep9ao cognitiva da visualidade fotografica baseia-se em niveis sub-
jetivos na interpreta9ao de sua constru9ao signica. Nesse sentido, a-
firma Raul Beceyro que: "A arte (reserva de irracionalidade) que se 
22 
recebe o salvo-conduto artistico e somente para confina-lo a urn com-
. t . t II ( 30) part1men o 1noperan e . 
Elegendo a estetica como campo de a<;;ao ou como ele diz "a re-
flexao sobre a atividade ard.stica", este autor analisa fotos elei tas 
pelo meio fotografico como produtos artisticos. Sao fotos de Cartier-
Bresson, Robert Capa, Julia Margaret Cameron, Paul Strand, Lewis-Hine 
e Alfred Stieglitz: "Na medida que a foto pertence ao plano da arte, 
excede a uma reflexao que se limite a usar o dominio da ideologia; e-
xige em conseqtiencia, uma considera<;;ao especifica, que tenha em con-
ta seu carater artistico", e descarta, desta maneira, completamente 
os enfoques sociologico, historicista, ideologico ou tecnico-cienti-
(31) fico, insuficientes para "explicar o problema do valor de uma obra" . 
Do mesmo modo, Susan Sontag comparando a analise da imagem fo-
tografica com a imagem pictorica, diz que: "Essa imagem.consiste nos 
mais vagos tipos de julgamentos, como ocorre quando elogiamos uma fo-
tografia por sua sutileza, interesse, vigor, complexidade, simplici-
dade ou - tipo predileto - decepcionante simplicidade. A razao da po-
breza de uma linguagem nao e fo-rtuita: digamos, a ausencia de uma tra-
di<;;ao rica de critica 
fia, quando elaborada 
fotografica e algo inerente a propria fotogra-
(32) 
como arte" . E complementa afirmando que a 
dubiedade artistica da fotografia "ainda que nao seja uma forma de 
arte -por si mesma, 
os motivos em obras 
tern a capacidade particular de transformar todos 
(33) de arte" . Na verdade, transforma-os em meta-
artes ou em instrumentos dos meios de comunica<;;ao de massa. 
0 discurso historico 
Partindo das mesmas fontes documentais, ou seja, a fotografia 
como documento historico, duas vertentes de distinguem na abordagem 
desse material: a historia da fotografia e a historia atraves da fo-
tografia. "A primeira diz respeito ao estudo sistematico desse meio 
de comunica<;;ao e expressao em seu processo historico, a urn genero de 
historia que flui entre a ciencia e a arte. A segunda remete de ime-
diato ao emprego da iconografia fotografica do passado, nos mais dife-
rentes generos de historia e mesmo em outras areas da ciencia nas 
quais os pesquisadores venham a utilizar-se desta fonte plastica como 
instrumento de apoio a pesquisa, como meio de conhecimento visual da 
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(34) 
cena passada e, portanto, como uma possibilidade de descoberta" . 
A historia da fotografia esta intimamente ligada ao desenvolvi-
mento tecnico do sistema como urn todo: pelicula, camara, papel, opti-
ca, quimica, eletronica, informatica. A programagao embutida nos ar-
tefatos tecnologicos sao avangos e bloqueios na criatividade do foto-
grafo. Essa vertente e relativamente mais facil de ser mapeada e art'i-
culada como discurso do que a historia atraves das fotografias. No ul-
timo caso, as informagoes estao contidas nos produtos visuais, ou se-
ja, nas fotografias as dificuldades de extrair dados de fragmentos 
descontextualizados e quase sempre fotografados assistematicamente, 
tornam esta fonte referencia para a analise iconografica, ou seja, 
a nivel da descrigao: "A analise iconografica tern o intuito de decupar, 
inventariar e classificar o conteudo da imagem em seus elementos ico-
nicos formativos"( 35 ). 
0 discurso historico centrado na interpretagao iconologica, a-
profundando a analise de conteudo necessita, segundo Kossoy, "a par 
de conhecimentos solictos acerca do momento historico retratado, uma 
reflexao centrada no conteudo, porem, num plano alem daquele que e da-
do ver apenas pelo verismo iconografico". Entretanto, completa ora-
ciocinio afirmando que: "E 
- - -gao, cujos limites nao sao 
este o estagio mais profunda da 
cristalinamente definidos"( 36 ). 
investiga-
Ou seja, 
alem da descrigao iconografica, a analise historica se defronta com a 
produgao social de sentido e a propria construgao signica da imagem 
fotografica. 
3.3. Os discursos cientificos da fotografia 
0 discurso tecnico 
Como ja ressaltaram tanto Barthes quanto Beceyro, o discurso 
tecnico da fotografia, baseado em procedimentos e experiencias cienti-
ficas controladas, aborda a fotografia de muito perto, na sua composi-
gao molecular. indice de contraste, intervalo de luminancia da imagem 
optica em loraritmo ' intervalo de densidade, fungao de transferencia 
de modulagao, etc, sao exemplos tipicos de aproximagao com 0 objeto 
fotografia pela sua dimensao tecnica. 
As questoes de linguagem quando abordadas por esse discurso, 
sao tratadas por padroes esteticos (industriais) muito rigidos, res-
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tringindo, desta forma, 0 campo semantico da significagao fotografica. 
Por outro lado, analisando a incidencia do discurso tecnico so-
bre a obra de arte, Walter Benjamin destaca a separagao do valor de 
culto da obra de seu valor de exposigao: "Com a reprodutibilidade tec-
nica, a obra de arte se emancipa, pela primeira vez na historia, de 
sua existencia parasitaria, destacando-se do ritual"( 37 ). 0 rosto hu-
mano no portrait, na chamada "fase de ouro" da fotografia (decada de 
quarenta do seculo passado), foi para esse autor 0 ultimo momento de 
culto a imagem: "quando 0 homem se retira da fotografia, 0 valor de 
exposigao supera pela primeira vez o valor de culto"( 3S). 
A cientificidade positivista que esta na genese da fotografia 
e do seu desenvolvimento tecnico, credita-lhe, ate hoje, a aura de 
autencidade na representagao do real. 0 mi to da autenticidade fotogra-
fica esta sendo colocado em questao neste final de seculo, pelo avan-
go da informatica. A imagem digitalizada de alta definigao exclui ate 
mesmo o fotografo como enunciador de uma imagem "fotografica". 
o discurso semiologico 
A persuasao na cognigao semiologica se diferencia do fazer fo-
tografico propriamente dito, ela se da no nivel da decodificagao do 
processo de produgao do sentido. A persuasao semiologica e o desmas-
·caramento das significagoes nao percebidas no olhar passivo. 
Na tradigao europeia e estruturalista, a semiologia das mensa-
gens visuais, particularmente da fotografia, sempre procurou extrapo-
lar conceitos da semiologia lingUistica. As maiores dificuldades des-
ta transposigao conceitual ocorrem emum de seus principios basicos, o 
conceito de dupla articulagao. A chamada "unidade isolavel" da lingua-
gem, de segunda articulagao, intrinsicamente articulada entre si na 
formagao da significagao dos elementos de primeira articulagao, quan-
do encontrada na fotografia e conceitualmente indefinida e carregada 
de subjetivismos. Humberto Eco desmistifica o dogma da dupla articula-
gao como condigao de existencia de linguagem ao encontrar codigos. co-
municativos com diferentes articulagoes( 3 g). 
Philippe Dubois, baseado na trindade semiotica de Charles s. 
Pierce, icone/indice/simbolo, propoe identificar tres tragos ou posi-
goes epistemologicas relacionadas a questao do realismo da imagem fo-
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tografica: -"Meu objetivo nao e considerar em si mesmas as teorias de 
Pierce; nao vejo nelas urn fim em si mas, urn instrumento conceitual u-
1 - b . . ( ' . ) ( 40 ) til em re agao ao meu o Jetlvo o fotograf1co " . Para esse autor, 
a fotografia e antes de tudo indice, pela sua "conexao fisica" com seu 
objeto referencial e "somente 
ga (icone) e adquirir sentido 
a continuagao pode 
' ( 41) (simbolo)" . 
chegar a ser semelhan-
Epistemologicamente distintas, estas duas vertentes tern em co-
mum, na abordagem do objeto fotografia, o mesmo principia conceitual 
do referente fotografico: a presenga fisica do objeto convenc~onado 
culturalmente no seu suporte bidimensional. 
0 discurso socio-antropologico 
Sociologicamente, a fotografia pode ser analisada sob a optica 
de sua expressao artistica sincronica a urn determinado periodo histo-
rico. Esse momenta historico, o seculo XIX, periodo do desenvolvimen-
to tecnico da maquina e do capitalismo moderno, trouxe a cena politi-
ca e economica classes. sociais sem uma auto-imagem difinida. A foto-
grafia tornou-se a referencia visual desses grupos sociais emergentes: 
" toda classe de individuos que nao dispunham, em sua maior parte, 
mais que urn pequeno capital e possuiam somente instrugao primaria su-
ficiente para levar sua contabilidade, individuos 'fechados no estrei-
. to horizonte de seu pequeno comercio', pequenos funcionarios enfim, 
foram os elementos desses segmentos da pequena burguesia que encontra-
ram na fotografia o novo meio de auto-representagao, conforme suas 
condigoes economicas e ideologicas"( 42 ). A analise sociologica da fo-
tografia nos momentos iniciais de seu desenvolvimento e como forma de 
representagao de grupos sociais emergentes desse periodo, se aproxima 
da propria interpretagao historica( 43 ). 
Por uma abordagem mais antropologica, Edward Hall definiu e 
criou uma nova area do conhecimento: a proxemica. Para ele, o concei-
to foi criado "para me referir as observagoes e teoria inter-relacio-
nadas, relativas ao uso que o homem faz do espago como elaboragao es-
pecializada da cultura"( 44 ). A percepgao sensorial do espago como par-
te da dimensao cultural pode ser detectada pela interpretagao dos da-
dos·visuais. A relagao entre as distancias intima, pessoal e publica, 
individuo a individuo, individuo a grupo, pode ser analisada atraves 
da imagem fotografica, mantidos os elementos contextualizadores que 
caracterizam determinada situagao socio-cultural. 
A fotografia, na analise proxemica, e urn extensor dos limites 
da visao humana e apenas urn dos instrumentos de controle da pesquisa. 
Outros sentidos que fazem parte da analise proxemica, e portanto, for-
madores perceptivos do conceito de espago- arelagao tatil e olfati-
tiva, por exemplo - nao sao captaveis pela fotografia. 0 discurso pro-
xemico sobre a fotografia e mais interpretative do que persuasive e, 
em alguns momentos a imagem fotografica torna-se jlustrativa da argui-
gao logica do discurso escri to. 
A antropologia, mais que a sociologia, vern aprofundando o uso 
da fotografia como uma tecnica especifica da pesquisa e de comunicagao 
visual. A fotografia dentro da antropologia visual (assim e chamada 
essa area), e urn instrumento auxiliar da visao humana que permite con-
trolar a observagao e a memoria visual do pesquisador e do pesquisado 
como uma fonte riquissima de dados, atingindo sua plenitude cognitiva 
quando torna-se imprescindivel no desenvolvimento da pesquisa e na a-
presentagao dos resultados. Ou ,seja, nao somente como base material 
de informagoes sistematizadas verbalmente ou como ilustragao de tex~ 
tos, mas como urn discurso cognitive, com logicidade propria na sua vi-
sualidade especifica . 
. Para Etienne Samain, a oralidade e a visualidade foram etnocen-
tricamente obstruidas em seu desenvolvimento cientifico pela fixagao 
fetichista da ciencia para com a escrita. Entretanto, completa: "e de 
esperar que a antropologia possa tambem revisitar essas fontes secula-
res de criagao e da comunicagao humana, precisamente no memento em que 
nosso mundo entrou resolutamente numa nova galaxia: ados multimeios. 
Resta para fazer, sim, toda urna antropologia do 'Homo Visualis", tan-
to a nivel das sociedades agrafas como a nivel das nossas sociedades 
que, seja dito de passagem, ja deveriam ser qualificadas de "pos-le-
(45) 
tradas" . 
Apos a caracterizagao, em urn quadro geral, dos discursos sobre 
a fotografia e do fazer fotografico como discursos cognitivos, apro-
fundaremos,no capitulo seguint~ o discurso que nos interessa direta-
mente. Trataremos da especificidade do olhar fotografico ~nserido em 
pesquisas que se propoem antropologicas, ou seja, pesquisas que se 
utilizararn metodologicamente da fotografia de campo como referencia 
visual na abordagern de aspectos culturais de urna dada sociedade ou 
grupo social. 
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C A P i T U L 0 II 
Olhar fotografico e pesquisa antropologica 
1. o olhar fotografico de fora da cultura 
0 uso da fotografia como urn instrumento de aproxima~ao de urn 
objeto de estudo antropologico ou sociologico vern sendomanipuladopor 
urn olhar construido pelo pesquisador e/ou fotografo. As escolhas de 
recorte e dos elementos da linguagem fotografica sao op~oes valorati-
vas de urn olhar que, grosso modo, nao pertence, necessariamente, ao 
imaginario da cultura estudada. 
A fotografia como documenta~ao, ilustra~ao, fonte de dados, 
elemento de inser~ao, ou mesmo como produto visual do discurso cien-
tifico, esteve restrita quase que somente aqueles possuidores de sua 
tecnologia e de seu processo de produ~ao de sentido. Ao individuo e 
ao grupo estudado, caberia a fun~ao de representar cotidianamente sua 
cultura, fotografada e registrada na camara operada por urn elemento 
de fora de seu contexto social. Desta forma, os autores que delinearam 
os principios do campo de a~ao da fotografia nas pesquisas antropolo-
cas, pensaram e agiram em fun~ao de urn olhar especifico no seu fazer 
fotografico, o olhar fotografico do pesquisador. 
John Collier Jr., em trabaJho publicado em 1967 e reeditado em 
1986, utiliza pela primeira vez o termo "antropologia visual", poste-
riormente adotado por todos aqueles que atraves de imagens instanta-
neas ou de imagens em movimento, realizaram trabalhos antropologicos. 
A antropologia visual surge e afirma-se academicamente como o espa~o 
da visualidade dos meios (fotografia, cinema, video),-nas pesquisas 
em ciencias humanas. 
Sem se ater as questoes de linguagem fotografica em si (enqua-
dramento, angulo de tomada, gesto de personagem, etc), e enfocando co-
mo questao principal , o uso instrumental da fotografia como uma tec-
nica especifica de pesquisa, Collier baseia a aproximagao teorica(se 
assim podemos chamar) e interdisciplinar entre fotografia e antropo-
logia na sua vasta experiencia de campo fotografo/pesquisador, atuan-
te em registros sociais, iniciada na decada de quarenta, como membra 
da equipe de fotografos da Farm Security Administration. E importan-
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te frisar que essa entidade patrocinou a realiza9ao de uma extensa 
documenta9ao fotografica de cunho social: mais de urn quarto de mi-
lhao de fotografias foram tiradas nos anos da depressao economica a-
mericana da decada de trinta. Do mesmo grupo de pesquisa participavam, 
entre outros, os fotografos Walker Evans e Dorothea Lange. 
A ' Para Collier, a camara e urn instrumento auxiliar na nossa per-
cep9ao e observa9ao da realidade onde 11 ••• somente a sensibilidade 
humana pode abrir OS 'olhos' da 
A 
camara de forma significativa para a 
antropologia11 (l). Afirmando olho A que 0 mecanico capta uma realidade 
que 0 olho humano nao registra, e que em tempos anteriores ao advento 
da fotografia alguns conceitos produzidos por outros tipos de imagens, 
criavam mundos imaginaries e fantasticos de outros povos, fora do mun-
do europeu, e da flora e fauna, estas imagens desmoronaram diante da 
!'imparcialidade 11 do registro fotografico. Essa 11 imparcialidade 11 refe-
re-se diretamente na rela9a0 mecanica que a fotografia tern com 0 real, 
atribuida como conven9ao cultural. Collier transfere para a antropolo-
gia visual esse conceito de 11 imparcialidade" da fotografia, ao.credi-
tar ao realismo fotografico (e sua evidencia como forma de comunica-
9ao nao-verbal), a linguagem mais entendida inter e transculturalmente. 
Como seu conceito de "imparcialidade" Collier, todavia, acaba 
entrando em contradi9ao, quando afirma que: "A fotografia documenta 
mecani.camente ' mas sua mecanica nao limi ta, necessariamente' a sen-
sibilidade do observador humano: ela e urn instrumento que exige extre-
ma seletividade"( 2 ). Como conjugar "imparcialidade" e "seletividade 11 
se, levando em considera9ao somente a escolha do quadro fotografico, 
independente dos outros elementos constitutivos da estrutura fotogra-
fica, ja e uma atribui9ao de importancia. 
Podemos sintetizar a proposta de Collier dizendo que o registro 
fotografico age como urn fator de controle da observa9ao e da pesquisa, 
permitindo torna-lo urn dado calculavel, mensuravel, comparavel, qua-
lificavel e rastreador de informa9oes e na fase conclusiva: "A eviden-
cia fotografica deve ser, da mesma maneira que os outros dados, abs-
traida, verbalizada, traduzida em dados estatisticos, mesmo computada 
eletronicamente, para se tornar uma parte efetiva dos resultados 
- ( 3) 
cientificos" . 
A fotografia dialoga, portanto, somente com uma sistematica in-
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terna a pesquisa, negando sua presen9a enquanto discurso cientifico 
relevante na apresenta9ao final da pesquisa. Em dois artigos de sua 
autoria a ausencia de fotos contribui para essa avalia9ao (1957/1979). 
No primeiro artigo, acima citado, Collier identifica dois ele-
mentos, no minimo, na produ9ao de fotografias de campo, e declara: 
"A contribui9ao produtiva da evidencia fotografica baseia-se no esti-
lo e na metodologia nos quais os registros foram feitos. Portanto, a 
discussao sobre a questao da avalia9ao da informa9ao fotografica pre-
cisa ser vista primeiramente em fun9ao da credibilidade da evidencia 
(4) 
visual coletada" . 
Assim, segundo ele, primeiramente se faz necessaria ter uma 
visao da cultura estudada que permita que todos os dados e detalhes 
fotografados sejam vistos dentro de urn contexto social; em seguida, 
ele ve a necessidade de que as fotografias contenham credibilidades 
tangiveis dentro da pesquisa exemplificada, dizendo que: "Fotografias 
possibilitam e oferecem urn caminho no qual nos podemos fazer acuradas 
mensura9oes, medi9oes e buscas de evidencias. Observa9oes fotograficas 
podem, desta maneira, serem consistentes amostras ou registros de dis-
- (5) 
tintos padroes culturais e respqnsavelmente pesquisados" . 
No segundo artigo mencionado, publicado em 1957, no American 
Anthropologist, o autor relata sua experiencia, "urn fotografo docu-
mentarista profissional ,'''sem forma9ao academica", acompanhando "Ale-
xander H. Leighton, urn antropologo", em uma pesquisa que durou tres 
anos. Pesquisa que procurava caminhos praticos do uso da fotografia, 
que pudessem ampliar o campo cientifico estudado, e acelerar o proprio 
processo da pesquisa. 0 autor fazia parte de uma equipe de pesquisado-
res em urn projeto interdisciplinar cujo objeto de estudo era a rela9ao 
do meio ambiente e saude mental, em urn condado do Canada. Dois aspec-
tos basicos do uso da fotografia na pesquisa de campo sao relatados 
nesse artigo: 1. Uma aplica9ao da fotografia como pesquisa survey e 
2. Uma experiencia controlada, de foto-entrevista. 
No primeiro aspecto, a fotografia e proposta como tecnica de 
aproxima9ao do objeto, o autor percorreu o condado fotografando as 
casas externamente, de dentro de seu carro, e trouxe uma amostragem 
visual das condi9oes de habita9ao nos diferentes espa9os do condado: 
"Dois alvos estavam em minha mente e eu coletei uma grande variedade 
de tipos de habitagao da comunidade e de varios niveis economicos: 
coletar fotografias que permitiriam estudar quase que completamente 
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as casas como se apresentavam, e fazer o mais rapido possivel sem 
causar alarma nas comunidades fotografadas"( 6 ). Essa amostragem per-
mitiu a equipe de pesquisadores fazer uma tipologia das habitagoes do 
condado em dois dias, completada posteriormente por observagoes tambem 
diretas, mas a olho nu. 
0 segundo topico desenvolvido na pesquisa, tinha como objetivc 
estudar aspectos migratorios de grupos dentro do condado, especifica-
mente, a adaptagao cultural e o caminho percorrido por grupos de ori-
gem francesa, ·.que se deslocavam para a cidade industrial inglesa de 
Bristol. Duas equipes de pesquisadores (dois elementos cada), fizeram 
entrevistas somente com questoes verbais com grupos familiares. Em se-
_guida, os entrevistadores inverteram suas posigoes e entrevistaram os 
mesmos grupos com a metodologia tambem trocada. Se inicialmente, urn 
grupo familiar foi entrevistado por uma equipe de pesquisadores com 
uma roteirizagao fotografica, em seguida, foram entrevd.stados pela ou-
tra equipe somente atraves de questoes verbais. Os dados obtidos e a 
propria dinamica das entrevistas foram comparados e analisados. 
Os resultados podem ser avaliados nas proprias palavras de 
Collier: "A analise mcistrou claramente que as imagens ditavam o cono.. 
teudo.das entrevistas, e mais especificamente.que.o faziam as provas 
verbals. Imagens industrials de Bristol elucidaram informagoes tecno-
logicas, detalhes sobre companheiros trabalhadores, e valores em rela-
gao ao trabalho; imagens domesticas centraram a discussao em valores 
e padroes familiares; e imagens das habitagoes, forneceram informa-
goes sobre a comunidade. Nesta area, a foto-entrevista, era imprevi-
sivelmente longa e mais completa que as entrevistas verbais. Toda vez 
que as imagens mapeavam uma area distinta, nos obtinhamos respostas 
compactas e definitivas"( 7 ). De modo geral, as fotografias estimularam 
e auxiliaram a superagao da fadiga e a repetigao, muitas vezes encon-
tradas, nas entrevistas verbais. 
Detalhadamente discutido, esse topico retorna com o mesmo vigor 
e consistencia no livro publicado vinte anos depois. Esse assunto e 
o mals estruturado teoricamente: e para mostrar a eficacia tecnica da 
fotografia em entrevistas, Collier baseia-se sobre dois conceitos. 
' 0 primeiro e de feedback, que visa incentivar a memoria atra-
' ves de imagens familiares, levando, desta maneira, a urn processo de 
auto-realiza9ao: "Feedback em pesquisa e urn esfor9o para estimular o 
nativo a expressar seus sentimentos multiplos, a respeito de si mes-
( 8) - -
mo e de sua cul tura" . As informa9oes surgem naturalmente na a9ao 
auto-projetiva do entrevistado sobre o registro fotografico. 
0 segundo conceito utilizado no texto, e o de insight. Seria 
algo como urn momenta de maior lucidez e de consciencia que o entrevis-
tado consegue ter quando frente a uma fotografia, lembrando-se tanto 
daquilo que esta registrado como de outras informa9oes ausentes na i-
magem, momentos esses, que permitiram ao pesquisador reconstruir a9oes 
passadas, de interesse da pesquisa. Para Collier, o realismo fotogra-
fico e fator de persuasao que estimula e desencadeia urn sentimento in-
tense, funcionando como estimulos perceptivos em que" ... as historias 
contadas sao sabre circunstancias reais que envolvem pessoas reais", 
de crengas e de valores esteticos da cultura abordada. 
Dedicando urn capitulo exclusivamente aos problemas tecnicos da 
fotografia de campo, o autor nao consegue extrapolar as informagoes 
de urn born manual de fotografia. Parece dedicar esta parte para antro-
pologos que nunca fotografaram ou que, na urgencia de uma ida para o 
campo, tentariam se instrumentalizar para o que fazer com a camara. 
Jean Copans assim se refere a esse autor: "A fotografia tal co-
mo J. Collier nos convida a concebe-la enquanto antropologia visual, 
abre perspectivas que ainda nao sao todas e xtrapoladas e definidas' 
mas e evidente que a pratica antropologica encontrara ai, numerosas 
. t'f· ,(10) vantagens c1en l leas . 
Entretanto, o trabalho que ofereceu a pesquisa antropologica 
uma dimensao, metodologica e cognitivamente cientifica do uso dos 
meios extensores da percepgao visual, principalmente da fotografia, 
foi realizado varios anos antes de Collier publicar seu artigo no 
American Anthropologist. 
Balinese Character: a photographic analysis, de Margaret Mead 
e Gregory Bateson, resultou de urn longo trabalho de campo (seis anos) 
em Bali. 0 livro reproduz 759 fotografias de urn total de 25.000 nega-
tives em que a camara fotografica foi tratada como urn instrumento de 
registro e de pesquisa, e nao simplesmente, COIDO formas de capta(;aO 
de elementos visuais que poderiam servir de ilustragao de hipoteses 
arguidas verbalmente. 
"Quando planejamos nosso trabalho de campo decidimos utilizar 
ativamente o cinema e a fotografia. Gregory:havia comprado 75 magazi-
nes de filmes para usarmos na pesquisa. Uma tarde, observando os pais 
com seus filhos, em urn curto periodo de 45 minutos, nos demos conta 
de que Gregory havia gasto tres rolos inteiros ... Haviamos planejado 
tirar duas mil fotos e terminamos com 25.000. Isto significou que as 
notas tomadas por mim se multiplicaram por dez ... Assim tivemos qua-
se 25 anos antes que nossa investigagao causasse impacto na discipli-
na ~ntropologica. Todavia, nao ha registro que pode ser comparado aos 
der~lhes de interagao social como o realizado por Gregory em Bali e 
r~tmul. Em 1971, quando a Associagao Antropologica Americana realizou 
urn simpOSiO SObre OS metodos modernos de pesquisa e analise, aS peli-
CUlas de Gregory sobre pais e filhos balineses e ratmul foram exemplos 
do que podia se obter com a fotografia''( 11 l. 
Mead foi aluna de Ruth Benedict e de Franz Boas, no comego da 
decada de vinte na University of Columbia. No ultimo ano de psicolo-
gia decidiu estudar antropologia com Boas, e ao final, incorporou-se 
a sua equipe de colaboradores. Seus primeiros trabalhos publicados ja 
conjugavam a interdisciplinariedade entre antropologia e psicologia, 
e fazendo parte da Escola Americana de Cultura, Mead ajudou a definir 
uma nova area nos estudos antropologicos. 0 interesse no estudo dos 
aspectos comportamentais da cultura aparecem nessas publicagoes: 
"Coming Age in Samoa (1928), Growing up in New Guinea (1930) eo mais 
famoso Sex and Temperament (1935). 
Quanto a Boas, ele foi urn dos pioneiros no uso da fotografia 
na pesquisa antropologica e no trabalho de campo, influenciando seus 
alunos nesse sentido: "Seu estudo etnografico realizado em 1897 foi 
urn dos primeiros trabalhos ilustrados com fotografias originais de 
campo e, embora o Bureau of American Ethnology o tenha precedido, Boas 
criou uma colegao fotografica sistematizada no departamento de antro-
pologia do American Museum. Assim como ele era urn incansavel profes-
sor e editor, ele tambem encorajou estudantes e colegas, como Pliny 
Goddard e Margaret Mead, fazer uso da carnara no campo. Alem do supor-
te de seus etnografos nativos, ele encorajou George Hunt a ser urn dos 
primeiros fotografos nativos"( 12 ). 
-Segundo Ira Jacknis, uma das razoes de Boas utilizar imagens 
fotograficas e sua eficacia como comunicagao visual na descrigao de 
certos aspectos da cultura. Ela transcreve trecho de uma carta de 
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Boas a Hunt nesses termos: "E tambem meu desejo, para ficar melhor, 
termos fotografias mostrando o peixe como ele vai sendo cortado, par-
que e muito dificil entender algumas das descri90es do corte sem ilus-
- ( 13) . . 
tra9oes" . Apos urn extenso inventario historico e analitico das re-
la9oes de Boas com a fotografia, essa autora prefere,_em vez de chama-
lo de pai da antropologia visual, considera-lo como "bringer of light" 
(portador da luz): "Como uma figura paterna da antropologia visual, 
Boas foi mais Abraao que urn Moises destinado a conduzir seus seguido-
- (14) 
res para a Terra Prometida, mas ele mesmo nao cruzou" . 
-Como urn marco e urn tabu na antropologia visual, apesar de nao 
identificar e denominar ainda seu trabalho nesta area especifica do 
conhecimento, Mead e Bateson cruzaram os limites intertextuais entre 
imagem fotografica e narrativa verbal. 
Ambos elegeram a fotografia para tentar superar as dificuldades 
metodologicas na descri9ao de ethos balines, entendido como"··· sis-
temas cul turais padronizados dos instintos e emo9oes dos indi vi duos" (l5). 
Eles consideravam o metoda tradicional insuficiente para demonstrarem 
suas hipoteses de trabalho: "Este metoda tern muitas limita9oes: ele 
transgride OS canones da precisa e operacional exposigao cientifica 
propria da ciencia; ele depende demasiado de fatores ideo$incraticos 
de estilo e de habilidade literaria; e dificil de reproduzir; e dificil 
de avaliar"( 16 ). Assim, eles tinham consciencia da inovagao metodolo-
gica e das dificuldades de aceita9ao no meio academico. 
0 uso da fotografia enquanto instrumento de pesquisa e de co-
munica9ao visual permite decompor, segundo eles, o ethos em unidades 
chamadas de "pieces of behavior" (fragment as de comportamento), que 
sao transmitidos na aprendizagem iniciada ainda na crian9a de colo; 
"Pelo uso de fotografias, a inteireza de cada fragmento do comporta-
mento pode ser preservada, ao passo que a remissao reciproca especial-
mente desejada pode ser obtida pela diagrama9a0 das series fotografi-
• - (17) • 
cas em uma mesma paglna" . Assim, a serie e a sequencia fotografi-
ca sao fatores importantes na apreensao antropologicamente relevantes. 
Segundo esses autores, os conceitos verbais sao veiculosim-
proprios para captarem aspectos da cultura que raramente sao registra-
dos pelos cientistas, apesar de que muitas vezes sejam captados pelos 
artistas: sao aspectos quase inatingiveis da cultura, relacionados com 
os instintos e emogoes, formadores do ethos. 
Anteriormente, Bateson no estudo de conjunto das cerimonias en-
tre os Iatmul (Nova Guine), chamado de "naven", cerca seu objeto de 
.estudo atraves de cinco metodos diferentes de aproximagao das questoes 
culturais. Alem de alguns metodos conhecidos como as relagoes estrutu-
rais - "as razoes cognitivas de comportamento" - as relagoes afetivas 
- "a motivagao afetiva dos detalhes de comportamento" - e as relagoes 
sociologicas - "a manutengao 
. - (18) duas novas aproxlmagoes 
da solidariedade, etc" - ele 
- ' (19) 1. Relagoes ethologicas , 
introduz 
que estariam 
presentes entre aspectos emocionais do comportamento cultural e enfa-
ses emocionais da cultura vista como uma totalidade; 2. Relagoes ideo-
logicas, que estariam presentes entre aspectos cognitivos do comporta-
mento cultural e padronizagoes gerais da estrutura cultural. 
Para Bateson, o eidos de uma cultura e un:a expressao dos aspec-
' -tos cogni ti vos padronizados e o ethos. e a expressao corres,:>Ondente 
dos aspectos afetivos padronizados, e ele acrescenta: "··· a aprcxima-
gao ethologica e eidologica da cultura sao estreitc:mente analogas. Am-
bas sao baseadas sobre a mesma dupla hipotese: que OS individuos, nu-
ma comunidade, sao estandartizados por sua cultura; enquanto a difu-
sao das caracteristicas gerais da cultura, aquelas as quais podemos 
reconhecer repetidas vezes nos seus mais diversos contextos, sao uma 
- - ( 20) 
expressao dessa estandartizagao" . 
Tambem para Geertz, a antropologia mais recente nao separa o 
conceito de ethos do termo visao de mundo (o elemento cognitivo da cul-
tura- eidos). Enquanto o primeiro se refere aos aspectos valorativos 
(morais e esteticos), 0 segundo diz respeito as dimensoes cognitivas 
-que envolvem a apreensao da realidade: " ... entre ethos e a visao de 
mundo, entre o estilo de vida aprovado e a estrutura da realidade a-
dotada, concebe-se que exista uma congruencia simples e fundamental, 
f 1 t t . . f. d ' I ( 21) de orma que uma comp e a e empres a Slgnl lCa o a outra' . 
Para ele, "0 ethos de um povo e o tom, o carater e a qualidade 
de sua vida, seu estilo moral e estetico e sua disposigao; e a atitu-
de subjacente em relagao a ele mesmo e ao seu mundo que a vida refle-
te. A visao de mundo que esse povo tern e o quadro que elabora as coi-
sas como elas sao na simples realidade"( 22 ). 
Mead e Bateson, escolheram tres situagoes para melhor formular 
urn quadro comparativo de suas hipoteses. Os estudos de Bali vinham sis-
tematicamente aproximando a cultura balinesa como periferica ou deri-
vada de outras culturas da india, China e Java: " ... 
dentificando em Bali formas residuais e reduzidas do 
cuidadosamente i-
- (23) teatro chines" . 
E, na tradigao da Escola Americana de Cultura, os autores aproximaram 
seus pontos de vista em oposigao a estas formulagoes: " ... Nos assumi-
mos que Bali tern uma base cultural sobre a qual varios elementos in-
trusos tern sido progressivamente enxertados atraves dos seculos, e 
a aproximagao mais compensadora seria primeiramente estudar esta ba-
se" 
(24) 
Assim escolheram uma aldeia isolada (Bajoeng Gede), II on de 
os elementos visiveis da cultura posterior e intrusa estavam ausen-
tes"(25), ou seja, sem influencias profundas de outras culturas. Em 
seguida, estudaram tambem as cerimonias familiares no palacio de uma 
casta dominante (Bangli) e uma vila de influencia budista (Botoecan). 
A selegao de fotografias publicadas levou em.conta a relevan-
cia antropologica da imagem no contexto da pesquisa: "0 conflito en-
tre a .relevancia cientifica e 0 merito fotografico foi usualmente re-
solvido e facilmente acomodado em favor do primeiro, e urn grande nu-
mero de imagens foram incluidas, apesar de conterem erros ou falhas 
' . (26) fotograflcas" . Isso e facilmente observavel se nos atermos a lei-
tura tecnica das fotos, onde percebemos formas tradicionais de regis-
tro: OS enquadramentos e angulos de tomada formais e r£gidos, a distan-
cia da cena fotografada (raramente Bateson usou a lente grande angu-
lar) e a luz natural sem grande efeito estetico, e dosada somente pa-
ra mostrar a cena. A seguinte afirmagao de Jean Copans reafirma e a-
crescenta alguns elementos a esta reflexao: "···A fotografia e a 
apreensao instantanea de conjuntos ou de processos em curso e, pela 
sua recorrencia, permite urn registro quase simultaneo de elementos di-
ferentes que so poderiam ser apreendidos imperfeitamente em anotagoes. 
A antropologia visual nao substitui a informagao verbal mas, em cer-
tos dominios, pode dar-lhe urn suporte concreto. Contudo, surge urn pe-
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queno problema: a utiliza9a0 da fotografia como metoda autonomo de 
pesquisa, exige tempO (e dinheiro), e nao Se pode exigir a todoS OS 
antropologos o gosto pela fotografia. Mas a investiga9ao pseudo-este-
tica - o tipico - limitava as potencialidades cientificas de sua uti-
- (27) liza9ao" . 
E importante salientar que Bateson usou urn equipamento tecno-
logicamente avan9ado para sua epoca: duas camaras Leicas (ele nao diz 
qual o modelo, provavelmente usou a Leica Model G, tambem chamada de 
IIIa, introduzida no mercado em 1935), com lentes 50mm, 35mm, 200mm, 
urn motor Winder e urn fotometro Weston. A importancia da sequencia fo-
tografica quadro a quadro, que aparece em varias pranchas, so foi 
possivel pelo uso do motor Winder. Depois, a lente 50mm foi substitui-
da por uma 73mm: "Esta lente possibilitou ao fotografo trabalhar a u-
.ma distancia razoavel de seus objetos e, especialmente, sua focal a-
proximou-se da lente 25mm da camara de cinema Movikon 16mm. Assim, 
tornou-se mais facil usar os dois instrumentos juntos"( 2S). 
As fotos reproduzidas sao apresentadas em pranchas seriadas 
variando entre o minimo de sei.s e o maximo de nove fotos. Sao ao to-
do cern pranchas classificadas e~ dez itens: introdu9ao (urn pouco ge-
nerica em rela9a0 a agricultura e habita9ao), planos e 0rienta9a0 es-
pacial, aprendizagem, integra9ao e desintegra9ao do corpo, oriflcios 
do corpo, representa9ao auto-cosmica, pais/maes com filhos/filhas, 
estagios de desenvolvimento infantil e ritos de passagem. 
Ao lado de cada prancha e apresentado o texto escrito, conten-
do uma parte introdutoria do contexto geral do assunto tratado e, em 
seguida, e feita uma descri9a0 Separadamente de contextualiza9a0 es-
pecifica, foto por foto. Esta segunda parte so foi possivel devido a 
uma rela9ao estabelecida no trabalho de campo. Em cada situa9ao espe-
cifica, enquanto Mead anotava o que estava ocorrendo, Bateson foto-
grafava a cena. Urn codigo alfa numerico foi sistematizado para cruzar 
as sequencias fotograficas com os dados das anota9oes do caderno de 
campo. Assim, e possivel, nas leituras das pranchas, acompanhar a re-
la9ao temporal do registro. 0 codigo identifica 0 local, a data (dia/ 
mes/ano), 0 numero do rolo principal do filme, a letra relativa ao 
magazine e o numero do fotograma. No final da prancha, ainda contem 
a identifica9ao nominal das pessoas fotografadas. Se um filme acabou 
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e foi trocado no meio de uma cena, e possivel perceber a troca e tam-
bern se as fotografias de uma determinada prancha sao apresentadas se-
riadas na sequencia em que foram fotografadas. 
Para Mead, nesse tipo de trabalho e necessario ter sempre dois 
;:Jes.:~u:i.s&do.ces ajustados e em mutua cooperac;;ao' ja que nao e possi vel 
fazer anotac;;oes enquanto manipula-se camaras, e 0 fotografo nao tern 
uma visao geral do que esta acontecendo. Para Bateson, o limite da 
percepc;;ao e da consciencia cognitiva do fotografo, em relac;;ao ao con-
texto, se desfaz apos uma duzia de fotos, quando ele entra em "tran-
se fotografico". A presenc;;a decisiva de Mead, anotando e percebendo 
todo o contexto, direcionou varias vezes as tomadas fotograficas. Em 
urn artigo mais recente, que tambem ja se tornou referencia obrigato-
ria, Mead diferencia este ponto de vista em relac;;ao ao cinema, e diz 
~ue "··· E possivel para urn cineasta tirar proveito do trabalho de urn 
etnografo que o precedeu em campo. Mas acredito que o melhor trabalho 
seja obtido quando o cine~sta e o etnografo sao a mesma pessoa, em-
bora 
dade 
que, em muitos casos, urn possa superar o outro pela sua habili-
ou seu interesse"( 2g). 
o material fotografico de Bali foi tambem utilizado por Mead e 
MacGregor, anos depois, para analisar o desenvolvimento infantil em 
Bali, de acordo com as categorias estabelecidas por Arnold Gesell no 
seu estudo "An Atlas of Infant Behavior" (1934). 
A fotografia no trabalho de Mead e Bateson, extrapola a siste-
matica organizac;;ao da anotac;;ao e registro de campo como fonte de da-
dos, para tornar-se visualmente indispensavel na apresentac;;ao e cogni-
c;;ao cientffica do produto final da pesquisa. A relac;;ao estabelecida 
entre imagem e texto e de complementariedade da informac;;ao e da pro-
duc;;ao cientifica do conhecimento; intertextualidade indissociavel en-
tre visualidade fotografica eo verbal. A plenitude cognitiva destas 
autonomias relativas e alcanc;;ada, para OS leitores e para OS pesquisa-
dores, na relac;;ao das logicidades especificas de cada linguagem. 
Mead e crftica em relac;;ao aos metodos tradicionais da antropo-
logia, que ela chama de "called intruments", ou nada mais do que urn 
lapis e urn caderno de anotac;;oes de campo (e talvez, "algum teste ou 
questionario"), e ao despreparo da antropologia no uso dos meios audi-
visuais na pesquisa: "···a antropologia tornou-se uma ciencia de pa-
lavras e aqueles que nelas se fundamentaram foram muito resistentes 
a esses novas meios, e OS iniciantes seguiram, ate 0 fim, OS metodos 
antiquados de seus precedentes"( 30). 
2. 0 olhar fotografico de dentro da cultura 
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"Collier (1967) ... e outro, tern feito urn trabalho significati-
ve, fotografando o ambiente de seus informantes e usando-os para elu-
cidar respostas que tenham produzido informa9oes frequentemente erra-
das, atraves de outros metodos. Outros ainda tern usado desenhos do 
ambiente feitos pelos artistas natives, para estimular urn fluxo ver-
bal dos informantes sabre seu ambiente, valores, etc. Mas, para nos-
so conhecimento ' nenhum ate agora se sujeitou as dificuldades ine-
rentes na elucida9ao do fluxo visual que pode ser analisado nos ter-
mos da estrutura das 
(31) 
imagens e nos principios usados na produ9ao des-
tas imagens" . 
Partindo de Malinowski, para quem: " a meta final, a qual 
urn etnografo nunca deve perder de vista, ... e resumidamente, com-
preender 0 ponto de vista dos natives, sua rela9ao com a vida, para 
vi sao deles, de ' mundo" ( 32 ). realizar a seu proprio 
Sol Worth e John Adair levaram para uma reserva indigena, 
Navaho, nos EUA, varios equipamentos de cinema 16mm: quatro camaras 
Bell and Howell DH70 (cuja caracteristica e ter acoplada tres lentes 
no corpo da camara), quatro moviolas Zeiss, quatro rebobinadores (e 
acessorios), 10.000 pes de filme 16mm, e ainda quatro tripes e quatro 
fotometros, quatro equipamentos quase completes de filmagem 16mm, 
faltando somente os gravadores e a ilumina9ao artificial, que entre-
tanto, nao estavam nas previsoes da pesquisa. 
A hipotese de trabalho destes pesquisadores era que, se pudes-
sem ensinar individuos de uma cultura tecnicamente simples, a produ-
zir imagens em movimento (filE<e 16mm), eles usariam desta tecnica pa-
ra reproduzir padroes culturais especificos, que refletissem, por sua 
vez, sua propria cultura e processo de cogni9ao. 
Para eles " ... psicologos, antropologos, sociologos e pesqui-
sadores em comunica9ao, tern tambem usado filme para estudar gestos, 
posturas, expressoes faciais, e os sistemas codificadores de comuni-
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- -ca9ao visual ... Fazer estes filmes, requer a coopera9ao dos sujeitos 
que sao fotografados. Mas, o olho do sujeito nao e o olho que recor-
ta, suas maos nao manipularn as lentes, nao e sua mente que faz a edi-
9aO, e raramente eles veern o produto final. Antropologos tern recen-
temente solicitado aos seus informantes para verem filmes acabados 
ou seqtlencias filmicas selecionadas feitas pelo pesquisador, pedin-
do-lhes que comentem sobre a 'veracidade' da apresenta9ao ou para 
fazer sugestoes sobre a trilha sonora. Ninguem, que tenhamos conhe-
cimento, propos ao 'native' para usar a camara e tarnbem fazer sua 
propria edigao do material p or ele mesmo coletado" ( 33 ). 
A originalidade dessa pesquisa consiste exatamente na inver-
sao do olhar antropologico, na produ9ao visual de uma dada cultura. 
Em 1966, sete indios navahos foram iniciados a uma nova tecnologia 
e a uma nova maneira de perceber visualmente o seu ambiente e in-
centivados a fazer filmes sobre "anything you want to". 
Padroes organizativos dos eventos visuais sao uma possibilida-
de que os pesquisadores exploram, segundo os quais, filmmakers apren-
dem a fazer transforma9oes entre este padrao cultural comum de per-
cep9ao e cogni9ao e a adapta9ao convencionalizada de regulamentos, 
regras ou padroes determinados por uma especificidade cultural, so-
cial, e meio lingtlistico. 
Teoricamente, eles remetem a coloca9ao acima, citando a hipo-
tese de Chomsky de que"··· o aprendiz de uma lingua nao aprende a 
teoria geral da lingua (estrutura profunda) quando ele aprende falar 
Ingles (estrutura aparente), mas ele aprende fazer transforma9oes 
entre a estrutura profunda, a qual e inata, e a estrutura aparente, 
' . ( 34) 
a qual e aprendlda" . 
Enquanto pesquisadores tern observado e analisado os processos 
de inova9ao tecnologica, quase nada, ou mesmo muito pouco, foi estu-
dado sobre como urn novo modo de comunica9ao pode ser padronizado pe-
la cultura na qual foi introduzido. Valores culturais e elementos da 
cogni9a0 que talvez sejam inibidos, nao observaveis OU mesmo nao ana-
lisaveiS, quando a investiga9a0 e ordenada pelas trOCaS verbais na 
lingua do pesquisador, o que ocorre frequentemente, aparecem quando, 
neste caso, 0 filme e concebido, fotografado e montado por individuos 
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como os indios navahos. 
Worth e Adair investigaram padroes, regras ou, nessa pesquisa, 
codigos de comunica9a0 Visual dentro de Uffi contexto CUltural especi-
fico: "NOS escolhemos OS navahos precisamente porque muito e conhe-
cidO sabre eles, e nos poderiamos checar nossas inferencias sabre 0 
seu modo visual de comunica9ao com outras informa9oes"( 35 ). Assim, 
John Adair e uma pe9a chave na investiga9ao, pela sua forma9ao antro-
pologica e mais ainda pelo seu profunda conhecimento da cultura Navaho; 
e atraves dele que a pesquisa e introduzida na reserva indigena. 
A escolha dos filmmakers (tres homens e tres mulheres, com i-
~~~e entre 17 e 25 anos, e urn individuo monolingue, de 55 anos), en-
.. ~,veu rela9oes internas do grupo . Foi ministrado urn curso rapido 
de apenas uma semana, e introduzido o equipamento que eles iriam 
-usar; alguns filmes de estilos diferentes foram apresentados (todos ja 
tinham vista filmes), e foi realizada uma pequena filmagem com 
100 pes de filme. Os filmes eram enviados de aviao para uma cidade 
proxima, revelados e remetidos de volta em poucos dias. 0 trabalho 
de campo teve duraQao de dois meses e os indios produziram sete fil-
mes de vinte minutos, e cinco pequenos filmes de dois minutos. 
A analise dos filmes se baseou em duas areas. A primeira e 
relativa ao contexto cultural: 1. A situa9ao de aprendizagem; 2. A 
escolha dos individuos que filmaram, inclusive a auto-escolha; 3. A 
escolha dos "sujeitos filmicos" e dos "temas"; 4. 0 metoda de filma-
gem (tecnicamente e perceptivamente); 5. A interrela9ao da comunida-
de com as filmagens e o processo de aprendizagem, compreendendo a a-
valia9ao livre dosfilmmakers dentro de sua cultura. 
A segunda area analisada refere-se ao codigo propriamente di-
to, sua descriQao e no estagio final, as regras a partir das quais 
o filme Navaho pode ser generalizado: 1. 0 "estilo" narrativo dos 
filmes e sua relaQao com formas miticas e simbolicas da cultura; 
2. A organiza9ao sintatica, a sequencia e as unidades do evento fil-
mado; 3. A influencia de tabus cognitivos e perceptivos na estrutura 
filmica; 4. A relaQao entre a estrutura da linguagem verbal e a estru-
tura da "linguagem" visual. 
Depois da apresenta9ao analitica, filme por filme, de acordo 
com a metodologia exposta, esses autores concluem que, questoes de 
falta de consciencia ou de delibera9ao, frequentemente levantadas 
por estetas, antropologos e historiadores da arte, nao sao as mais 
importantes nos filmes feitos pela primeira vez por esses individuos, 
ainda que as formas escolhidas de cria9ao, efetivamente concretizadas, 
possam implicar no estilo tradicional de ser Navaho. Nas palavras de 
urn deles: "0 que eu realmente quero ver e alguma coisa que eu possa 
mover em frente de meus proprios olhos, que eu capte para mim mesmo 
. (36) 
- o que eu flz" . 
Esses autores concordam com Mead e Collier, no que diz respei-
to as potencialidades ccgnitivas da visualidade dos meios (fotogra-
fia e cinema) na compreensao de aspectos inatingiveis pela abordagem 
verbal, entretanto, perocrutam uma possibilidade extremamente rica 
que abriu a pesquisa em antropologia a porta de entrada para 0 ima-
ginario visual, de dentro do olhar de uma cultura. 
Poucos pesquisadores continuaram nesta perspectiva de aborda-
gem, havendo raros estudos sistematizados, de trabalho de campo ou 
mesmo de leitura da imagem produzida por uma determinada cultura ou 
urn grupo social especifico. 
Stephen Sprague faz uma tentativa A de ver como os Yoruba veem 
a si mesmos. Pesquisando em uma pequena aldeia desta etnia, Ila-Oran-
gum, na Nigeria, esse autor analisa a produ9ao dos dez fotografos es-
tabelecidos comercialmente. Com uma popula9ao de tres mil habitan-
tes, incluindo a area rural, esta comunidade incorpora a imagem fo-
tografica, no seu cotidiano e no seu mundo simbolico, como urn elemen-
to cognitive da sua cultura. 
' Sprague afirma que: "A fotografia Yoruba e uma expressao ge-
nuina de sua cul tura com significa9oes simbolicas {micas, fun9oes e 
com urn arranjo implicito de conven9oes culturalmente determinadas, 
dirigidas pelo proprio tema e codigo formal da imagem visual"( 37 ). 
Se, por urn lado, uma cultura especifica como os Yoruba, em 
contato tardio com a tecnica fotografica, incorporou a sua simbolo-
gia imagens fotograficas presentes no cotidiano, e desta forma, crian-
do significa9oes e identifica9oes, por outre lado, vivendo na socie-
dade industrial e complexa, urn grupo social - as mulheres homosse-
xuais - busca ainda uma identidade visual atraves das imagens foto-
graficas. 
Joan Biren comenta as fotografias feitas sobre as mulheres 
lesbicas e as fotografias feitas por mulheres lesbicas. Biren, que 
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e homossexual e fotografa, diz que imagem produzida de fora do mun-
do lesbico e uma visao machista e construida em cima de estereotipos; 
quando nao produzem imagens delas como doentes, feias e anti-natura-
is, produzem uma imagem como adolescentes ninfetas, louras, delga-
das e vazias: a "ala David Hamilton". 
Segundo Biren, muitas lesbicas se identificam com essas ima-
gens por que sao as tmicas acessiveis, e acrescenta: "As lesbicas nao 
podem sobreviver como urn grupo social disforme e sem identidade, que 
tern medo da descoberta, tornando-nos invisiveis a nos mesmas. Sem uma 
identidade visual nos nao teremos uma comunidade, suporte de uma re-
de de trabalho ou mesmo de movimenta9ao. Tornarmos visiveis e urn a-
to politico. Fazer imagens lesbicas e urn caminho para que mulhe-
res homossexuais se identifiquem"( 3S). 
Para a autora, as lesbicas tern urn modo diferente de ver per-
que tern urn modo diferente de ser, e tern urn diferente modo de ser por 
terem urn modo diferente de ver. As imagens fotograficas produzidas 
por esse olhar podem romper a domina9ao visual machista, ativando o 
imaginario e possibilitando acelerar transforma9oes pessoais e inter-
pessoais. A auto-imagem seria tanto processo de comunica9ao e reafir-
ma9ao·visual interne ao grupo, como elemento de sustenta9ao de uma 
identifica9ao especifica: "Sabendo que ha uma comunidade de mulheres 
para ver nossos trabalhos, permite-nos fotografos homossexuais, criar-
mos fotografias que nunca seriam encorajadas ou estimuladas pelos es-
tabelecimentos de ensino de arte, criticos, revistas fotograficas, 
' (39) 
museus, ou pelo publico em geral" . E complementa: "Estamos trans-
formando nos mesmas e o mundo no qual nos vivemos atraves do nosso 
olhar, e partilhando de nossas vidas projetamos urn futuro. Fotogra-
fas lesbicas estao tornando visi vel aquilo que tern sido invisi vel" (LID). 
Christopher Musella, em urn outro estudo sobre a fotografia co-
mo meio de identifica9ao e representa9ao social, analisa fotos de 
albuns de familia e chama esta forma de fotografar, como "home mode" 
(modo domestico). Para ele, imagens do mundo domestico sao feitas pa-
ra o mundo privado, em oposi9ao ao uso publico e artistico das ima-
gens fotograficas, e elas sao diferenciadas de outras formas de foto-
grafia pelo contexte de sua intimidade familiar mais do que pela tec-
nica ou pelas qualidades esteticas das imagens em si mesmas. 
Musello investiga a fotografia familiar etnograficamente, co-
mo ela ocorre na vida cotidiana, e fazendo referencia a Worth, ele 
afirma que: "Fotografias podem ser estudadas como artefatos sociais 
e como meio de comportamento social, mais do que simplesmente pro-
dutos psicologicos, esteticos ou tecnicos"( 41 ). 
Ele propoe quebrar a estrutura do processo fotografico nos seus 
componentes e eventos basicos de tal forma que possamser minuciosa-
mente descritos dentro dos contextos sociais em que foram gerados. 
Esse metodo consiste nas seguintes etapas: 1. Planejamento dos even-
tos - atividades onde sao tomadas as decisoes relativamente a quan-
do e o que fotografar; 2. Fotografando os eventos (atras da camara) 
- todas as tecnicas e retinas no ato fotografico, assim como a in-
terferencia do comportamento dos fotografados no fotografo; 3. Foto-
grafando os eventos (na frente da camara) - comportamento e ativida-
des dos sujeitos fotografados como, por exemplo, fazer pose, caretas 
ou mesmo se esconder; 4. Produ9ao dos eventos - todos os metodos e 
atividades atraves das quais as fotografias sao processadas; 5. Edi-
9ao dos eventos - a organiza9ao das fotos; 6. Exibi9ao das fotogra-
fias = todas as ocasioes e formas nas quais as fotos sao exibidas. 
Esse metodo produz urn "portrait" sistematizado do uso que urn 
determinado grupo faz da fotografia. Entretanto, outros componentes 
fazem parte da estrutura de analise para 
compreensao dos eventos e as fotografias 
"··· orientar uma profunda 
. . (42) proprlamente dl tas" , 
sao eles: identificar OS participantes e SUaS rela9oes, as loca90es, 
os eventos representados nas fotografias e o estilo fotografico (nes-
te caso, "home mode") . 
Para esse autor, essa estrutura de analise e tanto urn metodo 
para descrever os fenomenos fotograficos, como tambem urn instrumento, 
que permite generalizar as questoes pesquisadas: "Alem disso, e na 
medida em que tal estrutura e sistematicamente aplicada, ela fornece 
urn meio para identificar regras e padroes, como ta~bem tra9os e in-
fluencias culturais na fotografia familiar"( 43 l. 
Portanto, as fotografias domesticas nao podem ser vistas como 
registros mecanicos de eventos naturais, e sim como "artefatos" do 
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processo social. 0 ato fotografico e o uso da fotografia domestica 
e familiar, envolvem numerosas decisoes padronizadas e normatizadas 
pelo contexte social na qual foram feitas: "Para falar sabre 'signi-
fica9oes'' por exemplo, nos temos de entender 0 documento em si mes-
mo, como urn produto da dinamica social e cultural. Para entender mais 
sabre estes padroes, nos precisamos descrever e estudar outras fami-
lias e grupos. Assim que nos identificamos regularidades no uso do 
meio, nos podemos come9ar a levantar questoes sabre a rela9a0 entre 
o uso e os valores, costumes e visao de mundo, e ver como eles foto-
. " ( 44) grafam a Sl mesmos. . 
A procura de referencias bibliograficas e de metodos de abor-
dagem do material fotografico de nossa pesquisa, levou-nos a esses 
citados autores. Apesar de, inicialmente, nao partirmos desses estu-
dos e mesmo nossa aproxima9ao com o olhar fotografico que o jovem 
operario e operaria fizeram de SUa casa nao utilizar OS metodos ex-
postos, alguns conceitos sao pertinentes aos nossos objetivos. 
Fundamentalmente, a busca de uma visao da casa, por esse olhar 
especifico, parte da decodifica9ao dos aspectos cognitivos presentes 
no recorte fotografico: o ato fotografico como eidos, formulador de 
urn conceito fotografico da casa. Como urn "home mode", a fotografia 
operaria foi produzida na vivencia cotidiana da intimidade familiar 
sendo, portanto, urn artefato da produ9ao social de sentido. A leitu-
ra do olhar fotografico individual e as mensura9oes obtidas atraves 
do itinerario de leitura por nos proposto (Capitulo IV), permitiu-nos 
identificar regularidades e padroes do olhar fotografico que implicam 
em questoes mais genericas da significa9ao social pelo imaginario fo-
tografico. 
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o signa fotografico 
1. o referente fotografico como signa metonimico e metaforico 
A primeira aproximagao que se faz necessaria compreender e en-
tre a imagem fotografica e o conceito de signa. Em seguida, faremos a 
discussao entre a relagao do signa com seu referente (o objeto extra-
lingliistico), que tambem sera abordada dentro do quadro da semiologia, 
mas principalmente atraves da concepgao triadica de Ogden & Richards. 
Segundo Pierre Guiraud, a semiologia e a semiotica atuam hoje 
na mesma area do conhecimento, abarcadas pela mesma disciplina, dife-
renciando suas conceituagoes principalmente pela fungao que atribuem 
ao signa. A semiologia de origem europeia (Saussure), acentua a fun-
gao social do signa e a semiotica de origem anglo-saxonica (Peirce), 
sua fungao logica, fungoes estas em estrei ta corr2~' Stgao. Sabre esta 
questao, afirma Isaac Epstein: "Uma diferenga, quiga mais nitida en-
tre as concepgoes de Saussure e Peirce, e a da intencionalidade. Para 
Saussure, 0 ambito da semiologia cobria a linguagem, OS alfabetos, as 
regras de comportamento, os sinais militares, sinais viarios, etc. En-
fim, apenas aquelas instancias que correspondiam aos signos como enti-
dades usadas consciente e intencionalmente para a finalidade de comu-
nicagao "···" Ja para Peirce, o processc semiotico nao precisa ser 
intencional e nem os signos produzidos apenas artificialmente. Os sin-
tomas ou signos naturais, fenomenos (se bern que codificados cultural-
mente), e todos os atos de inferencia sao, para Peirce, incluidos na 
categoria de atos semioticos"(l). 
Para Guiravd, "o signa e urn estimulo - isto e, uma substancia 
sensivel - cuja imagem mental esta associada ao nosso espirito a de 
urn outre estimulo que ele tern por fungao evocar com vista a uma cornu-
- (2) . ~ 
nicagao" . Ele categorlza e analisa os signos sob tres aspectos: os 
signos cientifiCOS e tecniCOS, OS Signos estetiCOS e, por ultimo, OS 
signos sociais. Entretanto, sejam quais forem, OS signos nao sustentam 
sozinhos 0 processo de significagao em que "a codificagao e urn acordo 
entre os utilizadores do signo que reconhecem a relagao entre o signi-
ficante eo significado, e que a respeitam no emprego do signo"( 3 ). 
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Nesse sentido, Edmund Leach seguindo a semiologia saussuriana, 
na qual a concepgao de signo lingUistico e a sua relagao entre uma i-
magem acustica (o "significante") indissoluvelmente ligada a urn con-
ceito mental (o "significado"), como faces de uma mesma moeda na cons-
trugao da significagao - ou nas palavras de Barthes: "0 signo e uma 
fatia (bifacial) de sonoridade, visualidade, etc. A significagao pode 
. 
ser concebida como urn processo; e o ato que une o significante ao 
significado, ato cujo produto e 0 signo"( 4 ) - nos propoe tornar mais 
abrangente a concepgao de signo substituindo o conceito de imagem acus-
tica por imagem-sentido (figura 1): "Assim como podemos pensar com pa-
lavras, sem realmente falarmos, podemos tambem pensar com imagens vi-
. ( 5) 
suais e tateis sem usarmos os olhos ou tocarmos em qualquer co2sa" . 
Ou como ele ainda diz: "Temos como experiencia comum que todas as for-
.mas de agao humana, e nao somente a fala, servem para transmitir in-
formagao. Tais modos de comunicagao incluem a escrita, a execugao mu-
sical, a danga, a pintura, o canto, a construgao, a representagao, a 
cura, a adoragao, etc. Toda a discussao deste ensaio esta baseada na 
proposigao de que' em algum nivel, 0 "mecanisme" dessas varias formas de 
comunicagao deve ser 0 mesmo, que cada urn e uma "transformagao" dos 
outros, no mesmo sentido em que urn texto escrito e a transformagao de 
urn discurso falado"( 6 ). 
Figura 1 (Leach, 1978, p. 27) 
Opondo os signos cientificos, tambem chamados de signos logi-
cos, com os signos esteticos, chamados de signos expressivos, Guiraud 
afirma que: "Estes dois grandes modos da expressao semiologica e que 
de tal modo se opoem antiteticamente que a nogao de 'dupla fungao da 
- ( 7) linguagem' se pode estender a todos modos de comunica9ao" . 
0 signo logico tern sua base na fun9ao referencial entendida 
na forma definida por Roman Jakobson, como uma aproxima9ao observa-
vel e verificavel do referente ou de ideias relativas a natureza do 
objeto. Ja o signo estetico (expressive) baseia-se na fun9ao emotiva 
que expressa as atitudes valorativas em rela9ao ao objeto, ao referen-
te: "As fun9oes referencial e emoti va sao as bases ao mesmo tempo comple-
mentares e concorrentes da comunica9ao, de tal modo que muitas vezes 
se fala da dupla fun9ao da linguagem: uma cognitiva e objetiva, a ou-
tra afetiva e subjetiva. As duas supoem tipos muito diferentes de co-
difica9ao tendo a fun9ao emotiva a sua origem nas varia9oes estilisti-
- (8) 
cas e na conota9ao" . Portanto, de urn lado, a cogni9ao objetiva e 
intelectualizada do mundo exterior, de outro lado, o sentimento subje-
tivo e intima - compreender e sentir: "A compreensao exerce-se sobre 
o objeto e a emo9ao sabre o individuo"(g). Guiraud fundamenta-se prin-
cipalmente entre o racional e o afetivo, entre ciencia e arte como 
sistemas de codifica9ao antinomicos. 
Guiraud define ainda o signo como sendo uma marca intencional 
comunicativa de urn sentido em que a rela9ao entre o significante e o 
significado resulta sempre de uma conven9ao: "Ora esta conven9ao pode 
ser mais ou menos larga e mais ou menos precisa. Assim, urn signo monos-
semico e mais exato que urn signo polissemico. A denota9ao objetiva e 
mais precisa que a conota9ao subjetiva; urn signo explicito mais exato 
que urn signo implicito e urn signo consciente mais exato que urn signo 
. . (10) lnconsclente" . 0 fato da conven9ao ser mais ou menos explicita ou 
implicita, maiS OU menos monossemica OU polissemica, determinam OS li-
miteS entre OS codigos CientifiCOS, e portanto logicos, e OS codigos 
poeticos, e portanto expressivos. 
A rela9ao convencional estabelecida entre o significante e o 
significado, na qual 0 signo e seu produto resultante, classifica-se 
em dois grandes tipos: pode ser uma rela9ao convencionada motivada 
ou arbitraria. Para Guiraud, "a motiva9ao e uma rela9ao natural entre o 
significante e 
sua substancia 
o significado; uma rela9ao que parte de sua natureza: 
( 11) • 
ou sua forma" . A substancia de urn signo e entendida 
como urn "veiculo sensivel" que resulta na atribui9ao de uma qualidade 
e a sua forma e estabelecida nas rela9oes com outros signos do siste-
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rna: "··· na palavra gato a ideia abstrata de felinidade constitui a 
substancia do significado, enquanto 
ceptual que o opoe a 'gata', 'cao', 
a sua forma esta no sistema con-
( 12) 
'homem', etc" . A analogia, 
caracteristica da substancia do signa, envolve uma relagao de extrin-
sicalidade e portanto, de metafora, enquanto a homologia, caracteris-
tica da forma do signa, envolve uma relagao de intrinsicalidade, e par-
tanto, de metonirnia. 
Os signos articulados em codigos sociais sao urna organizagao 
e uma significagao da sociedade na qual foram gerados, enquanto os 
codigos cientificos (logicos) o sao do mundo natural: "Existe contudo 
uma diferenga importante. As ciencias e as artes - tais como ate hoje 
foram concebidas - tern por objeto comunicar ao receptor humano uma ex-
periencia do emissor e na qual 0 primeiro nao esta diretamente impli-
cado. A comunicagao social tern por objeto significar a relagao entre 
os homens e por conseguinte entre o emissor e o receptor"(l 3 ). 
Assim como a experiencia da natureza, a experiencia social po-
de ser logica e afetiva, para Guiraud. Conseqtientemente, os signos so-
ciais logiCOS e OS signos SOCiais estetiCOS (expressivos) SaO dois 
grandes modos de significagao estreitamente embricados na vida social, 
ou como ele diz: "Da logica relevam os signos que indicam o lugar do 
individuo e do grupo na hierarquia e na organizagao politica, economi-
ca, institucional. Da afetividade, os que exprimem as emogoes e sen-
timentos que o individuo ou o grupo experimentam em relagao a outros 
individuos ou a grupos"(l 4 ). Atraves dos signos sociais o individuo 
expressa a sua identidade e a sua posigao no grupo ao qual pertence, 
como tambem reafirma sua identidade social e sua posigao. 
Entretanto, os signos presentes na vivencia do cotidiano social 
sao mais expressivos do que logicos; como tambem quanta ao seu carater, 
sao quase sempre do tipo motivado, tanto por uma relagao metaforica, 
mas principalmente por uma rela9ao metonimica. 
Nesse sentido, afirma Guiraud; "Pela sua natureza iconica, os 
signos sociais assemelham-se aos signos esteticos. Nao e por acaso 
que, na comunica9ao social, o emissor e a maior parte da vezes porta-
dar do signa e, ao mesmo tempo, o referente. Esta mistura do sujeito 
e do objeto apenas pode favorecer a contamina9ao da fun9ao referencial 
pel a fun9ao emoti va" 05 ). Ampliando essa questao, Umberto Eco diz que: 
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toda cultura e vista como urn sistema de sistema de signos em que 
o significado de urn significante se torna por sua vez significante de 
urn outro significado, ou ate o significado do proprio significante 
independente do 
deias, valores, 
fato destes serem palavras, objetos, mercadorias, 
. . (16) 
sentlmentos, gestos e comportamentos" . 
i-
Na imagem fotografica, o referente tern quase sempre uma rela-
gao inerente a propria materialidade bidimensional que o suporta. Pa-
ra Barthes, diferentemente do signo lingtlistico, o referente fotogra-
fico e mesclado com o proprio significante, o que dificulta, segundo 
ele, a classificagao da fotografia como signo. Assim se refere esse 
autor a questao da aderencia do referente na imagem fotografica: "Com 
efeito, tal foto nao se distingue nunca do seu referente (daquilo que 
representa), ou, pelo menos, nao se distingue dele imediatamente ou 
para toda a gente (o que sucede com qualquer outra imagem, carregada 
a partida e por estatuto do modo como 0 objeto e simulado); perceber 
0 significante fotografico nao e impossivel (os profissionais conse-
guem-no), mas requer urn segundo ato de saber ou de reflexao. Por na-
tureza a fotografia (e necessar~o, por comodidade, aceitar este uni-
versal que, de momenta, apenas remete para a repetigao infatigavel da 
contigencia) tern qualquer coisa de tautologica: nela, urn cachimbo e 
sempre urn cachimbo, infalivelmente. Dir-se-ia que a fotografia traz 
sempre consigo se~ referente, ambos atingidos pela mesma imobilidade 
amorosa ou funebre, no proprio seio do mundo em movimento: eles estao 
sempre colados urn ao outro, membro a membro, como condenado acorrenta-
do a urn cadaver em certos suplicios; ou ainda semelhantes a esses ca-
sais de peixes (creio que os tubaroes, segundo diz Michelet) que na-
vegam juntos, como unidos por urn coito eterno. A fotografia pertence 
a essa classe de objetos folheados, onde nao e possivel separar duas 
folhas sem as destruir: o vidro e a paisagem, e, porque nao, o Bern e 
o Mal, o desejo e seu objeto: dualidade que e possivel conceber mas 
nao perceber (eu nao sabia ainda que dessa teimosia do referente em 
( 17 \ 
estar sempre presente iria surgir a essencia que eu procurava)" ) . 
Se, em algumas formas de representagao podemos atraves da a-
gao dialetica, criativa e poetica, negar o referente fabricado social-
- -mente para a nossa percepgao e cognigao, como nos propoe ostensivamen-
te Magritte (1952) no quadro "La trahison des images" (A traigao das 
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imagens), em que ele acrescenta junto ao objeto representado a frase, 
"ceci continue de ne pas etre une pipe" (isto continua nao sendo urn 
cachimbo), Rodtchenko na fotografia comentada no inicio da disserta-
c;;ao, ao contrario, afirma visualmente "isto e urn cachimbo". Par mais 
abstrata, fragmentada, descontinua, e descontextualizada que seja uma 
imagem fotografica, o olhar regido par convenc;;ao cultural sempre pro-
aura identificar o referente fotografico - como comodidade. Mesmo o 
olhar profissional, perspicaz e agudo, procura atraves da des(constru-
c;;ao) do processo fotografico entender visualmente as luminosidades ge-
radoras da imagem e, conseqtientemente, distinguir as objetos e agoes 
aue estavam a frente da camara e do fotografo. 
Essa argumentac;;ao e situada dentro do contexte de nossa pes-
quisa, ja que 0 "nosso" fotografo nao esta a procura de imagens que 
rompam iconicamente com o objeto e, desta forma, desqualificando-o 
como referente identificavel. Primeiro, par falta de conhecimento 
tecnico, e segundo, pelas proprias limitagoes tecnicas da camara foto-
grafica par ele operada - mesmo que, como iniciantes, "errando a obje-
tividade" do programa tecnologico embutido, desfoquem au criem enqua-
dramentos inusitados. A fotografia tratada aqui nao e uma transcen-
dencia do real alcanc;;ada par alguns artistas e,sim,o sensa comum da 
representagao fotografica. 
0 olhar fotografico dos jovens operarios e operarias sabre sua 
propria casa foi realizado de dentro de sua vivencia cotidiana e afe-
tiva deste espago familiar. A fotografia operaria e seu olhar subja-
cente sao firmados no contexte socio-cultural em que sao gerados. Des-
sa forma, o referente fotografico, intrinsicamente contextualizado, 
encadeado em contigUidade e visualmente identificado como significan-
te no processo de construgao da significac;;ao, caracteriza a fotogra-
fia operaria como signos metonimicos geradores, par sua vez, de ca-
deias sintagmaticas (o eixo signico e organizacional da abordagem se-
qtiencial da casa). As mesmo tempo, sem uma "logica acessivel" e rom-
pendo a roteirizac;;ao seqtiencial na abordagem da casa, algumas fotogra-
fias podem ser consideradas expressoes extremamente subjetivas e pes-
soais, e, conseqtientemente, dificeis de tradugao (ate mesmo no contex-
te individual), de alguma intencionalidade. Seriam pulsoes ou batimen-
tos desritmados, talvez (mas provavelmente) de origem profunda nos as-
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pectos psiquicos do individuo, caracterizados, nessa instancia, como 
signos metaforicos existentes na expressao de projegoes, bloqueios e 
desejos originados na psique do emissor (neste caso, construindo uma 
mensagem para si mesmo). As leituras seqtlenciais da abordagem indivi-
dualizadas da casa (chamada, neste trabalho, de leituras verticaliza-
das - Capitulo IV) partem destes principios. 
2. 0 referente fotografico como estereotipo perceptive 
0 segundo vetor teorico deste trabalho se baseia no itinera-
rio tragado por Izidoro Blikstein(lS). Apesar de lingtlista, Blikstein 
direciona sua analise para o chamado mundo extra-lingtlistico. Tendo o 
classico triangulo de Ogden & Richards como ponte de partida, ele ex-
plora principalmente a introdugao de urn elemento-chave na construgao 
da significagao dentro da concepgao triadica: o. referente. 
Rompendo com as tradicionais extrapolagoes de conceitos lin-
gtlisticos para a analise do nao-verbal, Blikstein separa a nogao de 
referente da relagao dicotomica entre significante e significado. 0 
referente e visto como urn recorte da realidade induzido pela inciden-
cia de uma praxis social sobre seu sentido. No desenvolvimento do lado 
direito do triangulo de Ogden & Richards, onde se encontra o referen-
te, penetramos na experi~ncia perceptiva do mundo como urn processo de 
cognigao, de ordenagao e de constrw;;ao da realidade: "Com medo de res-
valar em 'psicologismos' ou em 'antropologismos', lingUistas e semio-
logos tern sido refratarios ao exame da percepgao da 'coisa" extra-lin-
guista " ... " ... como sea semiologia bastasse a si mesma apenas com 
o 'lade esquerdo' do triangulo de Ogden & Richards"(lg). 
SIMBOLO 
(significante) 
REFERENCIA ou PENSAMENTO 
(significado) 
REFERENTE 
(coisa ou objeto 
extralingUistico) 
Grafico n21: 0 triangulo de Ogden e Richards 
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Temos, na base do triangulo, o referente (coisa ou objeto ex 
tra-lingtiistico) eo simbolo (significance, para Saussure), sendo que 
no vertice se situa a referencia ou pensamento (significado, para 
Saussure),completando, desta forma, a concepgao do processo de sig-
nificagao. Entretanto, como explicita Blikstein, a simples inclusao 
do referente nao levou a uma captagao da realidade extra-lingUistica. 
Nesse sentido, esse autor critica varies teoricos como U.Eco, S.Ulmann, 
K.Baldinges, K.Heger e mesmo Ogden & Richards, que privilegiam somen-
te a relagao significante/significado (Saussure), experiencia verbal/ 
unidade cultural (Eco), nome/sentido (Ulmann), significante/conceito 
(Baldinger), simbolo/referencia (Ogden & Richards), afastando, desta 
forma, o referente do processo de construgao da significagao. Ou como 
ele mesmo diz: " 0 referente continua fora da semantica e da semiolo-
gia, embora se verifique sempre sua incomoda presenga nos bern arranj~ 
II 
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(Blikstein, 1985, pp. 28-29-31-36) 
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Ao constatar os limites dessas proposi9oes, o autor adentra 
a rela9ao negada entre referente/significado afirmando que mesmo re-
conhecendo o carater modular da lingua " ... fica reconhecida a neces-
sidade do recurso a uma dimensao anterior a propria experiencia ver-
bal para detec9ao da genese do significado''( 21 l. A experiencia perceg 
tiva ja e Um proceSSO nao-verbal de cogni9a0 e 0rdena9a0 do universe: 
"Seria na percep9ao-cogni9ao, portanto antes mesmo da propria lingua-
gem, que se desenhariam as raizes da significa9ao"( 22 ). 
Segundo Blikstein, o referente tern uma fun9ao semiologica pr~ 
cisa no processo de significa9ao como um constructe da realidade. Tal 
constru9ao, na terminologia de Chomsky, e chamada de "sistema percep-
tual", em Saussure de "ponto de vista", em Coseriu de "interpreta9ao", 
ou ainda em Greimas de simplesmente "percep9ao". Como urn processo, a 
Bemiose eclode durante a transforma9ao da realidade em referente, sin 
tetizada por Blikstein na a9ao perceptiva-cognitiva. Assim, o que a 
linguagem recorta nao e propriamente a realidade, e sim 0 referente ou 
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Gr<rt"ico n2 12: Realidade, referente e linguagem 
(Blikstein, 1985, pp. 53-54) 
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0 exemplo classicodas concep9oes de neve percebidas pelos e~ 
quimos permite-nos interligar a percep9ao-cogni9ao com a praxis ou 
pratica social: "Se o Esquimo ve dezenas de especies de neve, enqua_Q 
to 0 montanhes polaco so ve algumas vezes e 0 citadino uma unica, is-
so significa nao que cada urn deles erie voluntariamente uma imagem 
subjetiva do mundo, mas que precede simplesmente a uma outra articu-
la9a0 do mundo objetivo, na base da pratica social e da pratica indi-
vidual associada a primeira"( 23 ). 
A praxis e o mecanisme gerador do sistema perceptual-cogniti-
ve, afirmando, desta maneira, sua fun9ao relevante para a constru9ao 
da significa9a0 social. A praxis e definida no sentido marxista do te£ 
me: "Conjunto de atividades humanas que engendram nao so as condi9oes 
de produ9ao, mas de urn modo geral, as condi9oes de existencia de uma 
sociedade"( 24 ). No case dos esquimos, condi9oes de vida e ou de morte, 
e mesmo em nossa sociedade urbana e complexa, a nao decodifica9ac de 
uma placa de transite ou de urn semaforo - codigo criado pelos homens 
para sua propria organiza9ao - pede significar a morte (vermelho=perl 
go/sangue). 
A fotografia inserida na pratica social talvez nao atinja co-
tidianamente esse grau.de limite existencial, mas, ideologicamente, 
como prova sua utiliza9ao ja na Comuna de Paris(1870), identificando 
os envolvidos para posterior repressao e prisao, ela pede se tornar 
em urn fator de controle, opressiva e punitiva. For outre lade, nap~ 
plicidade voltada para o consume ou mesmo produzida pelo Estado, su-
tilmente ela introduz e homogeniza padroes de comportamento que re-
for9am ou criam novos modelos de domina9ao. Para Guiraud, " ... Vivemos 
numa cultura da imagem. 0 'opio do povo'' hoje, e a propaganda politl 
ca, cultural, economica, cuja arma mais eficaz e ilusao mais insidio-
sa estao a persuadir-nos de que os signos sao as coisas; como nos 
persuadimos 
teatro onde 
de que somes "nos mesmos", signos entre signos, 
, ' . (25) 
oesempenhamos o nosso proprlO papel" . 
sobre este 
Nesse senti do, afirma Eliseu Veron: "Eis, entre as li9oes de 
Marx, uma que e mister nao abandonar; ele nos ensinou que, se se sou-
ber olhar bern, todo produto traz os tra9os do sistema produtivo que o 
engendrou. Esses tra9os la estao, mas nao sao vistos, per serem "invi-
siveis". Uma certa analise pede torna-los visiveis: a que consiste 
em postular que a natureza de urn produtc SO e inteligivel em rela9a0 
' ( 26) 
as regras sociais de seu engendranento" . 
-Blikstein extrai da Adam Schaff uma expressao extremamente 
feliz: "oculos sociais", ou como este ultimo diz: " ... podemos dizer 
que o individuo humano percebe o mundo e capta-o intelectualmente a-
traves de "oculos sociais", -tanto no sentido das influencias atuais 
como no sentido da a~ao das experiencias acumuladas pelas gera~oes 
(27) 
passadas" . 
Impastos socialmente, OS "oculos SOciais" sao OS proprios es-
tereotipos perceptivos impregnados na a~ao individual, gerados e cana 
lizados por corredores semanticos/isotopicos. Estes corredores sao en 
volvidos por tra~os ideologicos-culturais de uma dada sociedade e no 
cruzamento entre eles e os corredores ocorre o processo de significa-
~ao. Citando uma passagem de Gaston Bachelard (A Poetica do Espa9o) 
onde esse autor, ao descrever o referente "casa", atribuindo-lhe uma 
dimensao meliorativa em rela9ao a sua verticalidade, Blikstein tra~a 
o itinerario praxis-referente, justificando, assim, a dimensao do nao-
verbal como urn componente da forma~ao do pensamento e, portanto, do 
processo de significa~ao. Nesse mesmo caminho, a proposta de Edward 
Hall( 2B) sobre os processes proxemicos justifica ainda mais a capta9ao 
da realidade por meio de mecanismos sensoriais: culturas diferentes 
vivenciam diferentes mundos sensoriais nao so por falarem linguas di-
ferentes mas tambem por 'terem distintas no~oes de espa~o, movimento, 
tato, olfato e tambem de percep~ao visual. 
As c~as fotograficas atuam em nossa pesquisa como verdadei 
ros "oculos sociais", ou melhor, lentes culturais, que produzem urn 
olhar codificado da casa. Os estereotipos perceptivos, presentes no 
ato fotografico como tra~os de identifica~ao ou diferencia~ao ou como 
valores melioratiVOS OU pejorativos, sao OS elementos formadores dOS 
corredores por onde percorre a significa~ao do olhar fotografico. A 
' fotografia e o produto final do recorte perceptive da casa e o refe-
rente fotografico e a realidade-casa fabricada. (Tambem presente no 
capitulo IV, essa leitura e chamada de corredores isotopicos (seman-
ticos) individuais). 






@ jTRAQOS IDEOLOGICosl 
i 
@ CORREDORES ISOTOPICOS 2.3. ( h ~ 
"formas" semanticas) L-~~~-===~==~ 
I J ~ 
ESTEREOTIPOS 




Grafico nQ 14: A fabrica9ao da realidade 
@ ''----=Li=NG=U=A____,I-@1 
®IPMxrsl~ ~ 





@ I TRAQOS IDEOLOGICOS 
CORREDORES ISOTOPICOS 
(' 'f'ilrrrEs" s-na rUcas) 
ESTEREOTIPOS 
( "Cxulcs scciais") 
! 
REFERENTE 1------•---- ----------G)~ 
Gr~ico n2 19: A intera9ao lingua/praxis 
(Blikstein, 1985, pp.61-81) 
Agora, se a lingua (ou signo lingUistico) s6 se relacionasse 
com ieferentes recortados e extraictos da realidade e ja moldados pela 
semiose nao-verbal, ficaria em U~a posi9a0 passiva no processo de for 
ma9aO da signifiCa9aO. 0 que descreve Blikstein e que a fun9aO modu -
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lante da lingua se da na sua a9ao sobre a praxis, fechando assim urn 
circulo onde, tanto a semiose nao-verbal quanto a verbal, podem ser 
elementos realimentadores da fabrica9ao da realidade, ou, em suas pr£ 
-prias palavras: "··· a impossibilidade de capturar a semiose nao-ver-
bal,que se desencadeia na dimensao oculta entre a praxis e o referen-
te, compele o individuo a recorrer ao sistema verbal para materiali-
zar e compreender a significa9ao escondida"( 29 ), e comoleta mais adi-
ante; 11 ••• embora a significa9a0 dOS codigos verbais seja tributaria, 
em prime ira instancia ' da semiose nao-verbal' e praticamente so por 
meio desses codigos verbais que podemos nos conscientizar da signifi-
Ca9aO escondida da dimensao da praxis: anterior a praxis, a semiose 
' (30) 
nao-verbal so pode ser explicada pela llngua" . Ao mesmo tempo,ele 
afirma que " ... uma semiose pre-verbal ou paraverbal pode conduzir a 
elabora9ao de urn "pensamento visual", independente de estruturas lin 
"' . (31) gulStlcas" . 
A analise do olhar fotografico, produzido pelo jovem operario 
e operaria, privilegia a constru9ao fotografica como eixo signico de 
uma visao possivel sobre a realidade-casa, nao levando em considera-
-9ao conceitos verbais dos produtores das imagens sobre as mesmas. 0 
interesse desta pesquisa e fundado na tentativa de compreender uma lo 
gica especifica da visualidade fotografica enquanto produto de uma 
significa9ao social. A fotografia e, desta maneira, uma forma autono-
rna de percep9ao(afetiva) e cogni9ao(logica) do espa9o imaginario e 
fisico da moradia. 
A utiliza9ao de urn itinerario de leitura claramente demarcado 
no qual e analisada a valora9a0 de fotografia por fotografia, elemen-
to a elemento, individuo a individuo, levando em considera9ao os as-
pectos propriamente constitutivos do codigo fotografico (composi9a0, 
enquadramento, angulo de camara, elementos da profundidade de campo, 
etc), permitira, neste caso, ao transpormos os dados para quadros ge-
rais, e apos as analises individuais, fazermos uma sintese da repre-
senta9ao da casa na visao fotografica do operario sapateiro e da ope-
raria sapateira. (Chamada de corredores isotopicos (semanticos) hori-
zontalizados, no capitulo V). 
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A leitura das imagens fotograficas 
1. A pesquisa de campo 
Durante todo o ano de 1985, 13 operarios e operarias (sete 
homens e seis mulheres), da industria de cal9ados da cidade de Fran-
ca, a noroeste do Estado de Sao Paulo (400 quilometros da capital), 
fotografaram seu cotidiano atraves de tres ca.maras fotograficas sim-
ples (35mm), com foco fixo e flash embutido. 
Foi produzido urn pequeno cartaz em xerox que serviu tanto pa-
ra distribui9ao em porta de fabrica como para fixa9ao em alguns pon-
tos da cidade, e tambem foram feitas algumas inser9oes radiofonicas, 
divulgando a proposta. Em nenhum momenta, entretanto, a pesquisa foi 
divulgada como urn curso de fotografia ou algo similar, e sim como u-
ma documenta9ao fotografica da vida cotidiana do operario sapateiro, 
onde suger:iamos: "0 fotografo e voce". Assim, a incorpora9ao desses 
indiv:iduos na pesquisa aconteceu por vontade propria e espontaneamen-
te. 
'"' A IllS II 0--------. 
FIJ11JfJRAFICII DfJ 
SAP At EIHIJ Coocd.Focnandode]acca 
... Se voce e operario ou operaria da indus 
tria do calc ado e gosta de fotografia' a 
part1r desta semana tera inicio um traba 
lho ~e do~umentacao fotografica, onde 
voce tera acesso ao material fotogra 
fiCO necessarro para que fotografe sua 
v1da cot1diana ... 
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nat 1808 -DEC -
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as 22 00 roras. 
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Curiosamente, os dois primeiros grupos (urn com quatro homens 
e outro com tres mulheres), foram formados por operarios e operarias 
de uma mesma fabrica, ja que somente estas pessoas se interessaram 
pela proposta divulgada. 0 interesse pela fotografia nesta industria, 
esta ligado ao fato de que urn estabelecimento comercial da cidade, 
cujo proprietario tern la9os de parentesco com o dono da fabrica, fez 
urn convenio com esta industria possibilitando aos trabalhadores, a 
compra de material fotografico (camaras, filme e revela9oes), com 
descontos atrativos e abatimento mensal na folha de pagamentos. Assim, 
tres deles possuiam pequenas camaras de formate 126. 
Posteriormente, os outros dois grupos foram sendo formados, 
no transcorrer da propria pesquisa, atraves da divulga9ao interpes-
soal. Naturalmente, os amigos, ao serem fotografados e ao verem os 
outros fotografando, tiveram conhecimento do trabalho e, ao mostrarem 
interesse, foram tambem contatados. 
Foi-lhes sugerido apenas uma sequencia tematica, come9ando pe-
la familia, passando pela casa, bairro, cidade, caminho do trabalho 
e, por ultimo, a fabrica. Semanalmente as fotografias foram sendo 
reveladas e devolvidas, ocasiao em que substituiamos o filme da ca-
mara e sugeriamos o tema subseqtlente, ao mesmo tempo em que procu-
ravamos obter informa90es sobre aS fotografiaS devolvidas (parentes-
CO, situa9oes confusas visualmente, etc). Sendo a casa, o espa9o dos 
encontros semanais, tornou-se o tema de maior aproxima9ao entre pes-
quisador e objeto (olhar fotografico), permitindo, desta forma, uma 
facilidade na identifica9ao dos espa9os fotografados. 
Urn dado importante de ser colocado e que, em memento algum, 
apesar da insistencia e da ansiedade expressada por eles para que 
avaliassemos a qualidade estetica das fotografias, opinamos sobre 
questoes de linguagem propriamente dita. As unicas informa9oes for-
necidas, foram sobre a instrumentaliza9ao da camara, como o foco 
fixo a partir de urn metro, a leitura de duas pequenas luzes no cor-
po da camara, urn verde, que indicava luminosidade suficiente, e outra 
vermelha, que indicava falta de luz para impressao e, portanto, ne-
cessidade de acionar o flash. A camara utilizada foi urn Mirrage 303A, 
e os filmes usados em toda a pesquisa tinham a sensibilidade de 400 
ASA, TRI-X (Kodak) e HP-5 (Ilford), reveladas com D-76. 
2. A sistematica organizativa das fotos 
Ao escolher urn dos temas para analise, nos defrontamos logo 
de inicio, com a problematica da criagao de urn sistema organizado 
das fotografias, de tal forma que fosse operative, flexivel, e de i-
dentificagao imediata para todo o desenvolvimento da pesquisa. 
Assim, primeiro ampliamos as fotografias no tamanho padrao 
(10x15cm), em papel Kodak RC, facilitando sua fixagao em fichas ma-
nipulaveis. Segundo, organizamos-as no ordem em que foram tiradas, 
ou seja, na ordem sequencial do filme. Terceiro, codificamos os ope-
rarios e operarias atraves de digitos para identificagao do realiza-
dor da foto, o mesmo acontecendo para o tema fotografado. Esta codi-
ficagao alfa-numerica, permite-nos o cruzamento inter-ternatico (que 
era nossa proposta inicial). A leitura sequencial (foto a foto), o 
cruzamento de fotos dentro do rnesmo terna e ainda outras relagoes, 
como por exemplo, a leitura de todas as prirneiras fotografias de urn 
determinado tema, voltando-as novamente para o fichario. 
0 codigo alfa-numerico, organizativo das fotos para fichamen-
to e leitura, ficou estabelecido da forma que se segue: 
Sexo: A Masculine 
B - Feminine 
Nlimero identificador dos operarios 
1. J. A. A., 22 anos, acabamento, Calgados Soberano. 
2. 0. R., 21 anos, cortador, Calgados Sandalo. 
3. A. c. s., 22 anos, mantador, Calgados Agabe. 
4. P. N., 24 anos, acabamento, Calgados Soberano. 
5. L. S., 25 anos, chefe de segao, Calgados Samelle. 
6. M.P., 16 anos, ajudante geral, Calgados Soberano. 
6A. R. R., 17 anos, ajudante geral, Calgados Soberano. 
Nlimero identificador das operarias 
1. w. T., 19 anos, despontadeira, Calgados Sandalo. 
2. A. B., 15 anos, coladeira, Calgados Samelle. 
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3. L. B. , 18 anos, coladeira, Calgados Soberano. 
4. c. p. ' 20 anos, coladeira, Calgados Soberano. 
5. s. v. , 17 anos, coladeira, Calgados Agabe. 
6. E. B. , 17 anos, coladeira, Calgados sandalo. 
Observacoes: o operario A.5, L.A., eo unico casado (recem-ca-
sado, na epoca da pesquisa de campo, 1985). 
- todas as mulheres sao solteiras. 
- o operario A.6A, R. R., teve esta identificagao 
pela sua especificidade de agregado social junto 
a familia do operario A.6, M.P., alem do fato dos 
-dois fotografarem com a mesma camara e, em alguns 
temas, dividindo o rolo de filme. 
-a operaria A.1, W. T., fotografou somente urn rolo 
de filme com a tematica familia, nao podendo con-
tinuar na pesquisa por motives de saude. 
Nlimero identificador do tema 
1. Familia 
2. Cas a 
3. Bairro 
4. Cidade 
5. Caminho do trabalho (ida e volta) 
6. Fabrica 
Sequencia numerica, do fotograma inicial ao final 
Exemplos: 
- A.1.2.08 
A. sexo masculine 
1. n2 identificador do operario 
2. tema cas a 
08. oitavo fotograma 
- B.3.2.20f 
B. sexo feminine 
3. n2 identificador da operaria 
2. tema casa 
20f. fotograma final 
3. As leituras sequenciais verticalizadas 
As leituras foram feitas sequencialmente, foto por foto, ope-
rario por operario. Os cortes, por conseguinte, sao verticalizados, 
tendo como referencia o "ego" realizador das imagens fotograficas. 
A sequencia fotografica mostrou-se como o fio condutor desta 
leitura, apesar de nao ser o unico vies explorado. Outras rela9oes 
sao tambem procuradas e analisadas, como por exemplo, a dicotomia 
exterior/interior, mas sao especlficas de cada caso. Desta forma, a 
abordagem fotografica, pelo olhar do operario/a de sua propria habi-
ta9ao e vista como urn roteiro fotografico de sua concep9ao de casa. 
Assim, as leituras verticalizadas tentam compreender e decodificar 
71 
os elementos que se articulam neste roteiro. Se tinhamos anteriormen-
te uma determinada compreensao de algumas fotografias fora do con-
texte sequencial, na leitura verticalizada, elas tornaram-se possui-
doras de outras significa9oes. 
A contextualiza9ao da fotografia operaria no eixo comum, olhar 
fotografico-casa, atraves da abordagem sequencial, torna cada imagem 
fotografica em urn signa metonlmico intrlnseco no olhar sabre a casa 
e, portantc, no seu roteiro de abordagem. Como ja dissemos, algumas 
fotografias sal tam da intrinsecalidade desta cadda de significa9oes 
e criam urn outro nlvel de cogni9ao da realidade-casa. Extremamente 
subjetivas, estas imagens sao expressoes de signos metaforicos, que 
podem ser ao mesmo tempo, convencionados pela cultura ou inerentes 
ao sujeito realizador das fotografias. 
As dificuldades na generaliza9ao desta leitura, primeirc por 
partir do "ego" ou sujeito realizador das fotografias e em segundo, 
pelo alto grau de subjetivismo inerente as imagens, levou-nos a urn 
afinamento metodologico na leitura das fotografias que possibilitas-
se a extensao de sua aplica9ao a outros objetos de estudos, e tam-
bern permitisse uma tentativa de constru9ao de uma slntese significa-
tiva e generica da fotografia operaria sabre o espa9o da casa. 
4. Os corredores isotopicos (semanticos) individualizados: 
o itinerario de leitura 
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0 itinerario de leitura estabelecido por Ivan S. Barbosa(l), 
para a analise da imagem fotografica em mensagens publicitarias, cu-
jo objeto de estudo e tambem a constru9ao e a produ9ao social de sen-
tide da habita9ao, atraves de urn processo sucessivo de escolhas e, 
portanto, de atribui9ao de importancia, permitiu-nos, com algumas 
altera9oes, uma decupagem valorativa dos elementos da casa, fotogra-
fados pelos operarios e operarias. Esta proposta de itinerario de lei-
tura, pontua OS Varios elementos presentes em cada fotografia de 
acordo com sua composi9ao e significa9ao no recorte fotografico. 
A) No eixo horizontal 
"0 objeto acha-se em uma situa9ao, segundo nosso sistema de per-
cep9ao ocidental, em que 0 espa90 da esquerda e em varias circunstan-
cias, muito valorizado porque 
a direita"( 2 ). 





I I posi9oes I I I II 
atributos ! i 
I ' val ores I 5 I 4 atribuidos I I ! 
I= extrema esquerda 
II= posi9ao entre I e II 
III= posi9ao central 
IV= posi9ao entre III e IV 
V= extrema direita 
B) No eixo da verticalidade 
I I ! III IV v I I 
I I 3 I 2 1 I I I 
"Pelo eixo da verticalidade, a parte superior e, em geral, 
mais valorizada que a inferior (como a conota9ao desses termos o dei-
xa entender) ,.(3) 
Verticalidade 
I - val ores posic;oes 
I atributos atribuidos I 
I I 5 






I= extremidade superior 
II= posic;ao entre I e II 
III= posic;ao central 
IV= posic;ao entre III e IV 
V= extremidade inferior 
C) No eixo da profundidade 
"Se o objeto acha-se no primeiro plano (proximo ao receptor), 
nos atribu:imos valor 5; se ele e fortemente proximo, 4; se ele e me-
diana, 3; se ele acha-se distante, 2 (e 0 4Q plano); see fortemen-
te distanciado 1, 52 plano"( 4 ). 








I= plano proximo (lQ plano) 
II= 2Q plano 
III= 32 plano 
IV= 4Q plano 
III IV 
3 2 




D} Atributo de tamanho 
"Sobre o eixo do tamanho, nos atribuimos valor 5, se o obje-
to e, por comparagao aos outros, muito grande; 4, se ele e grande; 
3, se ele e mediano; 2, se ele e pequeno; 1, se ele e muito peque-
no"(5). No nosso caso, consideramos a ocupagao do objeto em relagao 
ao quadro geral da fotografia. 
da 






II III IV 
4 3 2 
I= ocupagao total ou quase total da foto 
II= ocupagao entre I e II 
III= ocupagao de metade do quadro 
IV= ocupagao entre III e V 
V= ocupagao infima do quadro fotografico 
v 
1 
o itinerario de leitura proposto por este autor se configura 
. t f ( 6 ) seguln e orma : 







trBs I 1 
droit infect~ p]at q::a::J.E s:nbre terre eloi.gE petit 
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No nosso itinerario de leitura acrescentamos outros dois ele-
mentos: 
E) Centraliza<;;ao 
A centralizagao dO'Objeto nao pode deixar de ser considerada 
na linguagem fotografica. Assim, mesmo concordando com a valorizagao 
atribuida no item 1, referente ao eixo da horizontalidade, e no item 
2, referente ao eixo da verticalidade, o centro da imagem recebe uma 





posigoes I II 
atributos I I 
' 
val ores I I atribuidos 5 I 4 I 
I= objeto centralizado 
II= posigao entre I e III 
I III IV 
I 
I 3 2 
' 
III= nem centralizado, nem periferico 
IV= posigao entre III e IV 
I 
I 
V= objeto periferico ao centro da imagem 




Este item refere-se aos angulos ascendentes e descendentes 
da camara em relagao ao objeto fotografado. Assim, o angulo normal 
na altura dos olhos e considerado a posigao mediana de valor 3; 0 
angulo acentuadamente ascendente, que coloca o objeto em situagao de 
superioridade tern valor 5; 0 angulo descendente acentuado, em que 0 
objeto fica em situagao de dominagao e inferioridade, e atribuido 0 
valor 1. 
Angulagao de camara 
- de situagao III IV v 
angulo I II 
val ores 5 4 3 2 1 
atribufdos 
I= acentuado angulo ascendente 
II= angulo entre I e III 
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III= camara na altura dos olhos (se o objeto fotogra-
do for uma pessoa, na altura dos olhos do fotogra-
do) 
IV= entre III e V 
V= acentuado angulo descendente 
Para Barbosa, "A partir deste itinerario de leitura nos po-
demos saber objetiva e numericamente quando urn objeto e importante 
em rela9ao aos outros. A obten9ao de urn numero elevado de pontos cor-
responde a urn 
que nos temos 
valor superior em rela9ao aos outros itens e 
( 7) - • levado em conta" . A progressao geometrica 
val ores 
dos valo-
res encontrados nos elementos de cada fotografia nos permitira conhe-
cer os atributos de valor que o operario e a operaria conceberam ao 
fazer o recorte fotografico de sua casa. 
0 quadro de nosso itinerario de leitura de cada foto, elemen-
to a elemento fotografado, individuo a individuo, se configura, per-
tanto, da forma apresentada: 
Itinerario de leitura 
int:errre I int.erlrE rrui to 1
1 
.,., ;._, - rrecli.aD '"" ;_, . -
Ul.cU. :1..0 j UJ..c4~0 rruito 
i 







pilldno' di.stcnte r-+---+-----+----+----+----+~' l I l 
CEntraJ.jzEd:\ " jperif8rioo 





~~: ~----+---~--~+-----+---~~~ .. [/js 4 3 2 1!sj 
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Outros elementos sao consideraaos no itinerario de leitura 
proposto por Barbosa, que nao fazem parte da linguagem fotografica 
A limitada das pequenas camaras operadas pelos operarios como a lumi-
nosidade, a cor (realizamos nossa pesquisa em branco e preto) e o con-
traste. 
Apos a leitura dos elementos fotografados em cada fotograma, 
e feita as somas das progressoes geometricas que sao apresentadas em 
quadros que permitem a analise individualizada dos corredores isoto-
picas (semanticos). No volume 2, primeiramente sao apresentadas se-
quencialmente as copias xerografadas da fotografias, vindo a seguir, 
os resultados contabilizados pelo itinerario de leitura, individuo 
a individuo. No final apresentamos os quadros gerais dos principais 
elementos valorizados, levando-se em conta, principalmente, os cinco 
elementos mais pontuados, o que nos permitira generalizar e sinteti-
zar alguns aspectos do olhar do jovem operario e operaria sabre sua 
casa (Capitulo V). 
A seguir, apresentamos tambem, individuo a individuo, primei-
ramente as leituras verticalizadas, que devem ser lidas acompanhadas 
pela sequencia fotografica xerografada (Volume 2), e em seguida, os 
corredores isotopicos (semanticos) individualizados, que para com-
preensao, tambem devem ser lidos juntos com a sequencia fotografica 
e pelos resultados obtidos atraves do itinerario de leitura. Junto 
a cada fotografia, identificamos a posigao do fotografo e a diregao 
do olhar fotografico. 
I. Posi9ao do fotografo 
Exterior publico: fora da casa, alem da terri torialidade 
fisica demarcada. 
-,~emi-publico: fora da casa, dentro daterritoriali 
dade fisica demarcada. 
- limiar: entre a casa e a rua ou casas vizinhas, 
entre os espagos publico e semi-publico. 
- intermediario: espagos intermediaries entre a ex-
terioridade e a interioridade da 
casa. Alpendres, varandas, areas de 
Interior 
servigo, porta de entrada, etc. 
- social: dentro da casa, nos espagos coletivos 
(sala e cozinha, por ex.). 
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intimo: dentro da casa, nos espagos mais privados 
individualidade (quarto,banheiro). 
- limiar: dentro ctacasa, entre dois espagos interio-
res (corredores, portais, etc). 
- intermediario: entre o interior da casa e o espa-
go semi-publico ou publico. 
II.Diregao do olhar fotografico 
Exterior 
Interior 
- publico: olhar fotografico direcionado para fora 
da casa, para a rua ou mesmo para as ca-
sas vizinhas. 
- semi-publico: olhar fotografico direcionado para 
os espagos que circundam a casa. 
- limiar: olhar fotografico direcionado para os li-
mi tes fisicos da terri torialidade social. 
- intermediario: alpendres, areas de servigo, etc. 
- social: olhar fotografico voltado para os espagos 
internes coletivizados. 
intimo: olhar fotografico voltado para situagoes 
limitrofes internas. 
intermediarjo: entre o espago interior da casa e 
o espago semi-publico ou publico da 
exterioridade. 
Notas - Capitulo IV 
( 1 ) BARBOSA, I. s.' oU Vivre - Contribution a une Analyse des Actes de Langage 
Publici taires, Louvain, Gabay, 1982. 
(2) Id., roid., p. 82. 
(3) Id., Ibid.' p. 83. 
( 4) Id., Ibid., p. 84. 
( 5) Id., Ibid.' p. 88. 
(6) Id., Ibid.' p. 89. 
(7) Id., Ibid.' p. 90. 
A.l 
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Leitura verticalizada- A.1.2.01/20f 
A.l come9ou fotografando sua casa externamente. A primeira se 
quencia tern oito fotos e inicia-se com uma foto centrada no portao 
de entrada estando a casa, propriamente dita, em todo o segundo pl~ 
no, nao se divizando ainda seus limites. A seguir, mudando sua pos~ 
-9ao, desloca-se para a direita e para a esquerda englobando em tres 
fotos os limites territoriais de sua casa. Na primeira foto aparece 
de forma clara 0 numero de sua casa, 0 que nao acontece com as outras 
fotos. Assim, apos identificar a casa, delimi ta sua territorialidade a 
partir de urn olhar externo a mesma e vindo da rua. 
A quinta foto aparece como uma intermediaria entre a primeira 
sequencia e a segunda. Ja dentro dos limites fisicos de sua casa, A.l 
fotografa a entrada principal com suas duas irmas emolduradas no po£ 
tal e as laterais da foto tomadas por paredes nos dois lados. A ex-
pressao de bloqueio de sua irma menor preanuncia o rodeio que A.l 
fara ate os fundos. A intencionalidade de mostrar a globalidade exter 
na de sua casa transparece claramente nesta sequencia. As fotos 06/ 
07/08 foram feitas sem que A.l mudasse a sua posi9ao. Ao contrario 
da primeira sequencia onde A.l anda com a camara, aqui a camara faz 
urn giro de mais de 180 graus em torno de urn mesmo eixo, o proprio 
A.l. se retirarmos a fato 08 deste contexto, poderiamos le-la como 
uma rela9ao direta criada por sua irma com a camara escondendo seu 
rosto; entretanto, vista no contexto sequencial, este gesto de per-
sonagem passa a ser elemento secundario da intencionalidade de abor-
dar fotograficamente a frente e os fundos por recortes complementa-
res de urn olhar globalizante. 
Depois de ver sua casa por fora, A.l come9a a penetrar seu 
interior. Passa discretamente pela cozinha (foto 09), retrata na foto 
10 a sala vazia com a organiza9ao de seus elementos (sofa,poltrona, 
estante) e chega ao seu espa9o mais intima, o quarto. A sequencia do 
quarto (fotos 11/12/13) inicia-se com urn recorte de uma parede onde 
reprodu9oes fotograficas de times campeoes de futebol aparecem ao la 
do de mu1heres semi-nuas e das motos possantes. A foto e feita em 
angulo ascendente acentuado pelo uso da parede como mural destas ima 
gens que vao ate 0 teto. 
Oc: 
0 acesso aos objetos do desejo libidinoso aparecem associa-
dos aos vencedores e dominadores da maquina. A montagem da modelo 
recortada no canto superior esquerdo apresentando o time do Corin-
thians e a foto da modele rompendo e rasgando a camisa de futebol, 
permitindo ver seus seios (canto inferior esquerdo) confirmam a rela 
gao intrinseca entre estes elementos projetivos do olhar de A.1. Ao 
sucesso, ao campeao, dominador da maquina, e permitido concretizar 
seus desejos. 
Inserida no contexte intima da sequencia de seu quarto, A.1 fo 
tografa sua namorada (foto 13) em primeiro plano. Entretanto, o ace~ 
tuado angulo verticalizado novamente de baixo para cima, langa-a rQ 
manticamente para as proximidades de seu panteao idolatrico. Entre 
as fotos 11 e 13, A.1 fotografa vaidosamente seu guarda-roupa. 
A mae 
Na foto 14 vemos novamente a sala, agora vivida, televisiva. 
aparece de costas. A angulagao sugere a procura de algo a di-
' reita ou mesmo a supressao da pessoa da esquerda. A sala aparecera 
tambem na foto 16 em tentativa de enquadramento dela mesma, o que nao 
acontece com as outras fotos da sala feitas nos limitrofes espaciais. 
Entre estas fotos, em angulo agora de cima para baixo, A.1 de fora do 
banheiro nos mostra o vaso sanitaria de sua casa. A dominagao de urn 
simbolo de urbanidade por uma familia de recente migragao do campo 
para·a cidade apresenta-se nao como 0 espago do "sujo" que deva ser 
escondido, nao revelado, mas como urn espago conquistado e valoriza-
do, urn trofeu utilitario. 
Foto 17, retrato de A.1 feito por seu irmao. Osoculos mostram 
-sua necessidade de criar e projetar sua imagem. Sua mae aparece no-
vamente de costas, desprezada, e ate mesmo ignorada no afazer domesti 
co. 
A foto 18 foi feita por seu irmao. Podemos considerar a foto 
19 incomum em re1agao as outras. Tres triangulos com o mesmo verti-
ce, urn ponto comum na estaca vertical, uma situagao de forga, tensac 
e sustentagao no ar das roupas que aparecem na ultima foto. 
os corredores isotopicos (semanticos) de A.l 
A.l. valorizou os elementos exteriores de sua casa desde a 
visao publica de sua frente a partir da rua ate o espa9o semi-
publico familiar dos fundos. Juntamente com o elemento portao/gr~ 
de/muro da frente da casa, estes tres elementos foram os que rece-
beram maior pontua9ao tanto entre os elementos da propria exterio-
ridade quanto no quadro geral de pontua9ao. E no espa9o interme-
diario entre o publico e o privado que A.l recortou e atribuiu a 
maior importancia da casa, o espa9o situado no fundo de sua casa. 
E aqui tambem que a permissibilidade das janelas misturam e inter-
cruzam os olhares do interior e do exterior do espa9o familiar vl 
venciado. A grande diferen9a quantitativa entre os elementos exte-
riores e os elementos interiores da casa nos leva a perceber que 
A.l ve sua casa, urbanamente, como uma territorialidade social demar 
cada. A propria valoriza9ao das casas vizinhas e dos seus muros 
limitrofes refor9a esta leitura. Destaca-se na exterioridade como 
uma tensao do corpo da casa e dos proprios corpos que a habitam o 
elemento "varal de roupas". Esta complementariedade nose express~ 
mente apresentada na foto A.1.2.17 em que o proprio A.l posa, sem 
-camisa, junto ao varal e sua mae. 
-Na interioridade, a concep9ao da casa para A.l segue uma re-
presenta9ao que praticamente habita em seu quarto, passa pela sala 
e a cozinha e termina no banheiro. Seu quarto e responsavel por 
74,9% de toda pontua9ao atribuida aos aspectos interiores da casa, 
assim, no quadro 3, vemos que OS Seis primeiros elementos sao rela-
cionadOS ao seu espa90 privado intimo. No quarto sao vivenciados 
o seu imaginario do desejo (mulheres nuas), o status eo consume 
(moto) e a identifica9ao e proje9ao (os times campeoes), representa 
dos no panteao idolatrico e iconografico de sua parede. As roupas C£ 
mo "casas" que abrigam nossos corpos, sao urn dos elementos de maior 
pontua9ao, refor9ando a analise anterior de formarem urn elo entre 0 
privado intimo do quarto e o semi-publico do quintal. Nos espa9os de 
uso coletivo internes (sala/cozinha) destaca-se o elemento "estante/ 
tv"·. 0 espa90 da Sala onde sao arranjados esse elemento e OS que 0 
rodeiam e anunciado, primeiramente, sem presen9a humana (foto A.l. 
2.10), e logo a seguir e mostrado (foto A.1.2.14) na vivencia coti 
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diana das pessoas. Nota-se que o fotografo fez as duas fotos names 
rna posigao, deslocando somente 0 enquadramento e 0 angulo de tomada 
(mais a direita e mais descendente). 0 elemento "estante/tv" assume 
uma grande importancia dentro do recorte fotografico dos espagos 
coletivizados, espagos onde ocorrem as interagoes sociais da familia. 
A presenga humana mais valorizada de todas, sua namorada, a-
parece fortemente no espago privado intimo de seu quarto, penetrando 
e compondo com o seu jogo imaginario de imagens. Em seguida, sua 
mae, que esta presente tanto no exterior quanto no interior da casa 
(sempre de costas), polariza-se com a inexpressiva figura paterna, 
desvalorizando a figura masculine ou ate mesmo negando-a. A relagao 
entre a concepgao da casa para A.l e a presenga do elemento feminine 
e marcadamente significative nos 88,6% da pontuagao possivel que as 
mulheres expressam no quadro 5. 
A Podemos dizer que A.l ve sua casa de forma totalizante, desde 
a insergao urbana, delimi tando claramente a territorialidade fisica de 
sua casa, ate o espago mais intima de sua individualidade. A.l pe£ 
corre desde o espago publico exterior ate o espago interior privado 
mais intima sem deixar de passar pelos espagos intermediaries fami 
liares (verificar a leitura sequencial do roteiro fotografico de A.l). 
A.2 
Leitura verticalizada - A.2.2.01/13f 
A.2 come~ou fotografando a entrada de sua casa por urn olhar 
de dentro para fora. Faz urn giro de 360 graus e fotografa as proxi-
midades da casa propriamente dita. Faz outro giro de 360 graus e 
empreende uma aproxima~ao total (fotos 03/04) junto a grade de en-
trada da casa. 0 limite do olhar de dentro para fora da casa, para 
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a rua, tern nas grades nao so urn bloqueio fisico, separador da ter-
ritorialidade casa/rua, mas tambem obstrutor do proprio olhar. Urn olhar 
preso na grade, ainda que extrapole a barreira fisica e permita a 
visualidade externa. 
A leitura deste itinerario ate aqui poderia dar a impressao de 
que a A.2 transporia o portae para fotografar a casa vista da rua; 
entretanto, ele faz novamente urn giro de 360 graus sobre seu proprio 
eixo e fotografa (foto 05) sua casa como se estivesse entrando no 
espa~o que a antecede, ou seja, que estivesse transpondo a grade na-
quele instante. A leitura descontextualizada da ordem sequencial des 
ta foto cairia, sem duvidas, neste erro de interpreta~ao. 
Apos a sequencia inicial, A.2 volta-se para os aspectos cons-
trutivos de transforma~ao do espa~o ao fotografar o lado esquerdo e 
direito da casa; se constroi ai mais urn modulo familiar para urn 
filho casado. A sequencia se completa quando ele gira 360 graus sobre 
si mesmo e fotografa o varal e as roupas estendidas ao lado de sua 
cas a. 
Na foto 10, A.2 insinua uma possiveil penetra~ao do espa~o iEJ_ 
terno da casa ao fotografar a area de servi~o e a porta de acesso ao 
ambiente interne. A possibilidade de explora~ao por dentro da casa e 
recha~ada por outra foto da entrada da casa de urn angulo mais a di-
reita que permite visualizar outros aspectos da transforma~ao que o-
corre na sua residencia. 
Volta a varanda da area de servi~o e de dentro dela (foto 12) 
parece estar acompanhando a valeta que circula a casa. Este anel ex-
terno cavado em torno da casa se completa visualmente com a foto fi 
nal da sequencia. A.2 nao fotografa o interior de sua casa e a unica 
foto interna e seu auto-retrato (foto 06). Sua interioridade espacial 
fica registrada fugazmente na imagern egocentrica no pequeno espelho 
do banheiro. 
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os corredores isotopicos (semanticos) de A.2 
A.2 se restringiu quase na totalidade aos aspectos que en-
volvem a exterioridade de sua casa. 0 elemento mais valorizado, o 
varal de roupas, se expande pelo espago livre da casa, configurando-
se como a extensao do mundo privado ao olhar publico ou semi-publl 
co. Entretanto, se agruparmos elementos da mesma natureza como o 
portae/grade da frente da casa com o muro limitrofe com casas vizi-
nhas, intrinsecamente relacionados com os elementos praga e rua, no-
taremos que juntos esses elementos totalizam quase a metade da pont~ 
agao relativa a exterioridade da casa (44,1%). Se observarmos no 
quadro geral que estes elementos sao 40,9% do total de pontes, pode 
mos inferir que A.2 preocupou-se objetivamente em demandar, foto-
graficamente, a territorialidade de sua casa, e entre esta e a rua, no 
limite de suas diferengas, optou pelo limiar da visao de dentro da 
casa, ressaltado pela aproximagao total da camara junto ao elemento 
separador concreto entre estes dois universes, a grade (A.2.2.04). 
0 auto-retrato no pequeno espelho do banheiro (A.2.2.06), com 
uma significativa pontuagao, aparece como a unica incursao ao inte-
rior da casa. Registro unico de dentro da casa e isolado totalmente 
do contexte, esse elemento surge surpreendentemente como uma manifes 
tagao de intensa intimidade. A auto-imagem, no espago privado intima, 
como unioo recorte interne de sua casa, demonstra a ambiguidade de 
A.2 identificar-se auto-representativamente com o universe interne 
da casa, e, ao mesmo tempo, bloquear e negar qualquer outre deta-
lhe fotografico dos espagos intima e social, preservando-se. 
A relagao entre a abordagem puramente descritiva dos elementos 
da exterioridade da casa com a imagem auto-projetiva de extrema sele 
tividade como o auto-retrato, indica-nos o reforgo da identificagao 
individual com a territorialidade social e espacial construida por sua 
conoepgao fotografica de casa. 
A.3 
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Leitura verticalizada - A.3.2.01/12f 
A.3 comega fotografando urn cena familiar na casa de seus pais 
na cidade de Itirapua, a 30 km de Franca. De recente migragao desta 
pequena cidade voltada para atividades agricolas, A.3 mora com mais 
urn irmao e uma irma em Franca. Seu irmao e tambem operario e sua ir 
rna comerciaria. A foto seguinte retrata seu irmao descansando no mes 
mo sofa onde seu pai estava sentado junto ao radio recebendo urn pre-
sente de "Dia dos Pais" de sua irma mais nova. Estas duas fotos mos 
tram a forte ligagao que ele mantem com a casa de origem. 
Nas fotos 03/04 ja em Franca, ele capta inicialmente aspectos 
externos da casa, ao contrario da casa de Itirapua. Respectivamente 
os fundos e a frente onde ele apresenta o quarto habitante da casa: 
seu cachorro. 
Na primeira foto interna na casa francana (foto 05), tirade 
do corrector que liga 0 unico quarto a cozinha, metade da foto e ocu-
pada pelas paredes do corrector onde tambem fica a porta de entrada. 
Desloca-se para o portae de entrada e no limite entre a casa e a rua, 
fotografa a rua (foto 06). 
Nas tres fotos seguintes (fotos 07/08/09), A.3 declara expli-
citamente a razao utilitaria da casa francana: seu irmao esquenta~ 
do a comida apos urn dia de trabalho, enquadramento ja anunciado na 
foto 05 quando vemos as panelas em cima do fogao. Sua saida para a 
escola e finalmente a dupla jornada da Q~ica mulher da casa na la-
vagem e arrumagao da cozinha. Seu quarto, unidade espacial da inti-
midade e privacidade, nao despertou interesse ou ate mesmo foi rejei-
tado. 
As tres fotos finais sao urn retorno a casa paterna e esten-
dem para sua cidade de origem a concepgao que tern de casa ao foto-
grafar os amigos no bar e a igreja na praga principal. Sua afetivi-
dade em relagao a uma casa mora em Itirapua. 
A dicotomia casa afetiva/casa utilitaria se da em fungao de 
uma opgao trabalho/escolaridade na decisao migratoria. 
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Os corredores isotopicos (semanticos) de A.3 
A.3 se distingue dos demais por fotografar duas casas. Mi-
grante regional, na epoca da pesquisa de campo (1985) fazia dais 
anos que ele, juntamente com sua irma e seu irmao, haviam se mudado 
para Franca vindos de uma pequena cidade de economia agricola a 30km 
de distancia (Itirapua). A casa 1 e a casa de origem e casa 2 e a 
sua moradia em Franca. 
-Os elementos da exterioridade das duas casas sao diametralmen 
te opostos. Na casa 1 (de origem), A.3 nao recortou a casa propria-
mente dita, atendo-se a elementos que se estendem sua concep9ao 
de casa aquela de cidade natal (quadro 1). Na casa 2 (de trabalho), 
os elementos que caracterizam a territorialidade espacial e social da 
casa (muros limitrofes, casas vizinhas e a propria rua) perfazem ju~ 
tos 50,9% do total da pontua9ao do quadro 2. 
A valoriza9ao por meio do recorte fotografico tambem e dife-
renciada quando OS elementOS Sao relatives a interioridade das mora 
dias. Enquanto na casa 2, fogao e geladeira (instrumentos da sobre-
vivenoia cotidiana) sao responsaveis per 58,4% do total de pontes 
do quadro 4; na casa 1, 0 elemento que se destaoa des demais e 0 so 
fa (33,3%- quadro 3). Se associarmos a estes dados a propria gest£ 
alidade que envolve os individuos e os objetos podemos concluir que: 
a ViSaO da casa 2 e racional e "fria" e OS individuOS Sao flagrados 
em situa9oes utilitarias na ocupa9ao do espa9o; ja a visao da casa 
1 e construida principalmente no espa90 da sala (63,3%) e demonstra 
uma rela9ao afetiva com a casa de origem. 
A presen9a humana nas fetes (quadro 5) e equilibrada entre as 
duas casas. Os espa90S recortados fotograficamente sao vividos e OS 
gestos e as composi9oes com os objetos mostram a casa 1 mais descon-
traida e internalizada: o irmao descansando no sofa, a irma dando 
urn presente ao pai, a pose descontraida na refei9ao (A.3.2.01/02/03), 
e a casa 2 mais tensa e transitoria: o fogao e as panelas arrumadas, 
o irmao preparando a refei9ao e em seguida saindo para a escola, a 
irma limpando a cozinha (as quatro fetes sao em sequencia - A.3.2. 
05/07/08/09). 
Observando o quadro 6, veremos que as diferentes concep9oes 
encre as duas casas sao ressaltadas per distintas abordagens fete-
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graficas. Primeiro, quanto aos elementos da exterioridade, a casa 1 
perde para a casa 2. Segundo, quanto aos elementos da interioridade 
e a casa 2 que perde para a casa 1. De urn lado, uma casa mais pri-
vada, permissivel a urn olhar intimo em que a territorialidade ja esta 
demarcada pelas tradi9oes familiares (casa 1), de outro lado, uma 
casa mais publica e utilitaria onde a necessidade de demarca9ao es-
pacial e social da casa no tecido urbano complexo da cidade indus-
trial e uma busca de identidade (casa 2). 
A.4 
Leitura verticalizada - A.4.2.01/18f 
A.4 inicia seu roteiro usando sua cama como suporte para 
fotografar seu crucifixo, sua pequena camara fotografica com a 
qual fotografou ate hoje apenas urn filme e seu radio-gravador(Ol/ 
02/05). sua cama reaparece na foto 12 como elemento principal, a 
tentat±va de enquadra-la totalmente esbarra na dificuldade da es-
colha angular adequada e ela aparece margeada por paredes ja que 
A.4 faz a foto da sala. Esta dificuldade de enquadramento interne 
esta novamente presente no angulo inclinado da foto 06 quando tambem 
da sala fotografa sua bicicleta guardada na sala e nao consegue 
enquadrar a estante (foto 07). 
Intercaladas entre a segunda e a quinta foto faz duas das poucas 
.fotos externas. 0 cachorro, que e tambem fotografado na foto 15, pare-
ce ser vista como urn elemento pertencente a casa. Na foto 4 realiza 
a unica tomada propriamente externa da casa. 0 muro que ocupa quase 
todo o espago da metade inferior da foto faz parte do corrector de a-
' 
cesso ja que sua casa e aos fundos da outra. 
Na foto 09 podemos ver o lugar onde o radio geralmente fica 
no armaria da cozinha•e o cachorro de pelucia de sua filha, propo-
sitalmente arranjado para a foto. Sua filha aparece como elemento cen 
tral·na foto 13, e se colocarmos a foto anterior (foto 12) ao seu la 
do, notaremos que ela foi feita com A.4 virando-se para a direita de 
pais de fotografar sua cama, nao mudando a ~~gulagao de uma foto pa-
ra outra. Sua irma, tambem operaria, e flagrada a beira do fogao na 
hora do almogo preparando seu prato (foto 10).seu sobrinho e pego 
chorando no sofa da sala (foto 14) que torna-se quarto a noite e ex-
tensao da cozinha de dia. 
-As figuras materna e paterna sao presentes nas fotos 08 e 11. 
Na primeira, a foto da mae, que ja pregada do limiar da parede da sa 
la com o telhado, tern ressaltado sua verticalizagao no forte angulo 
ascendente da foto. Esta glorificagao da figura materna e contrapos-
ta com o retrato paterna que aparece como terceiro plano apos a fi-
gura do Papa em primeiro plano e a cruz/oragao em segundo plano. En-
quanta a figura da mae ocupa 0 centro da foto, a figura do pai e a-
penas urn dos tres elementos e quase sem importancia no desfoque do 
terceiro plano. 0 pai, figura ausente, mora no caT<po e raraT<ente vern 
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' a cidade. 
Na ultima sequencia (fotos 16/17/18), a origem rural fica pa-
tente quando 0 galinheiro e vista como pertencente a sua concepgao 
de casa, visao reforgada por nada menos que tres fotos. Basta rever 
que somente sua cama teve uma valoragao fotografica semelhante em 
termos de numeros de fotos batidas. 
os corredores isotopicos (semanticos) de A.4 
Dentro dos poucos elementos fotografados por A.4 na exterio-
ridade de sua casa, o galinheiro, nos fundos de sua casa, teve urn 
destaque acentuado, ou seja, 46,3% do total de pontes do quadro 1. 
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o interesse maier na valorizagao desse elemento esta na criagao de 
gales de briga, uma tradigao ainda existente no meio rural da regiao. 
Migrante do meio rural, A.4 e sua familia ainda sustentam uma forte 
relagao com o campo. Seu pai mora e trabalha em uma fazenda proxima 
de Franca e constantemente eles se deslocam para la, principalmente 
na colheita do cafe. A valorizagao do galinheiro mesmo em relagao 
aos elementos da interioridade, destaca-se como urn dos mais pontua-
dos. A.4, desta forma, explicita provavelmente sua origem e reforga 
sua identidade com o meio rural ao ver o "galinheiro e a criagao de 
gales de briga" como parte integrante de sua casa ou mesmo como sua 
extensao. 
Nos aspectos interiores da casa, mesmo tendo os elementos a-
grupados no espago da sala uma pontuagao bern superior aos do quarto 
e cozinha, e urn objeto do quarto, a cama, que aparece com destaque 
no quadro 2. Considerando-se o primeiro signo destacado, a parede da 
sala, como suporte e com significagao secundaria, a cama (que e sua 
propria), destaca-se como 0 unico espago individualizado da territo-
rialidade do corpo. A pequena casa, com dois quartos minuscules e a 
sala que se torna a noite tambem em quarto de dormir, onde convive 
uma populagao fixa de sete pessoas (eventualmente oito, como pai), 
a cama torna-se refugio do corpo e espago restrito da intimidade. 
Isto e ressaltado no uso da cama como suporte para fotografar eleme~ 
tos de uso pessoal como 0 crucifixo' 0 radio e a camara fotografica. 
(A.4.2.01, A.4.2.02 e A.4.2.05). Essas fotos tomadas em angulagao a-
centuadamente descendente implicam em urn olhar de dominagao. No ar-
ranjo fotografico, o suporte "cama" mantem uma relagao intrinseca 
com os objetos: a sacralizagao do corpo (crucifixo/religiosidade), o 
espago de descanso (radio/ lazer) e a reafirmagao da terri torialidade 
( camara fotografica/ a posSE ::ia recem adquirida "mercadoria"). 
No agrupamento dos elementos da interioridade da casa, no es-
pago da sala, o retrato da mae se contrapoe ao do pai. As figuras 
materna e paterna aparecem somente como representagoes perdidas no 
tempo dos retratos antigos. Tanto a mae quanta o pai, estao ausen-
tes no quadro 3 - Presen9a humana. 
-Pai solteiro, abandonado pela mulher, A.4 nao centra egocen-
tricamente seu recorte na filha, e a coloca em niveis valorativos-
fotograficamente- proximos ao de seu sobrinho e de sua sobrinha. Ou 
seja, se por urn lado, A.4 supervalorizou o pouco espa9o que lhe ca-
be ao centralizar-se no territorio intima do corpo, por outre lade, 
nao dediCOU uma aten9a0 especial a SUa filha. 
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A.5 
Leitura verticalizada- A.5.1(2). Ol/23f 
Esta sequencia tern a particularidade de que A.5. fotografou 
os temas casa e familia no mesmo filme. 
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A.5 come~a pelo quarto, mais precisamente pela cama de casal 
que abengoada pela cruz e adornada pelo cachorro de pelucia represe~ 
ta seu recem estado de casado. Passa para sala/copa e for~a urn angu-
lo descendente para enquadrar o aparelho de T.V. Apesar das pequenas 
dimensoes deste comodo, A.5 procurou urn enquadramento que possibili-
tasse ver a estante e a respectiva organizagao dos objetos. Encerra 
esta primeira abordagem da casa com uma vista parcial da cozinha toma 
da da sala. 
A seguir realiza quatro fotos (fotos 04/05/06/07) de seu so -
brinho em situa~oes diversas, brincando, tomando banho e dentro do 
bergo. Nas fotos 04 e 07, A.5 abaixa-se para fazer as fotos; nas fo-
tos 05 e 06 ele fotografa a crian~a tomando banho elevada do nivel 
do chao. Primeiro e ele aue se aproxima do mundo infantil ao abaixar-
se, depois e a crianga que se eleva para OS adultos. A fixagao na cr~ 
anga e o sobe/desce representa de certa forma sua projegao de pai. A-
pos projetar-se paternalmente na crianga, ele logicamente busca a mae 
do bebe, que nao queria deixar-se fotografar (foto 08) e completa o 
estereotipo da trindade familiar almejada. 
Apos registrar o espirito natalino que permeia o encontro fa-
miliar, A.5 nos apresenta sua recem esposa (foto 10/11) antes de ou-
tros registros familiares que se seguirao (fotos 12 a 18). As mulhe-
res na cozinha, a crianga vista de cima para baixo e o troca-troca no 
retrato ao lado da menina sem mudanga de enquadramento: voce me foto-
grafa, eu fotografo voce e eu fotografo voces; A.5 aparece no retra 
to da foto 14. 
A serie seguinte (fotos 18 a 23) e muito interessante. A.5 re 
pete as mesmas fotos iniciais, entretanto, agora incorporadas a urn 
novo personagem: sua mulher. Ela e colocada em cima da cama, ao lado 
da geladeira e do pom-pom, em frente a penteadeira, encostada na es-
tante e proxima da T.V. ligada. 
Ao realizar este passeio fotografico pela casa, A.5 dirige sua 
mulher pelos cenarios desejados e ja estudados, e reforgando OS ele-
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mentos iniciais, constroi uma imagem idealizada de mulher: que fa-
~a sexo, seia domestica, infantil e caseira e mantenha-se arrumada. 
100 
os corredores isotopicos (semanticos) de A.5 
A leitura verticalizada de A.5 e distinta dos demais, isto na 
medida em que ele fotografou sua casa nos tres primeiros fotogramas 
(A.5.2.01/02/03) enos ~ltimos (A.5.2.18/19/20/21/23/23). No bloco 
intermediario da sequencia A.5 fotografou sua familia em casa de sua 
irma, no seu case especifico os temas casa e familia se restringi-
ram a somente urn filme. Para efeito de nossa analise consideramos a-
penas os registros de sua propria casa. 
Recem-casado, A.5 nao ocupou-se em fotografar OS aspectos ex-
teriores de sua casa e nem mesmo uma foto sequer foi tomada. Na con 
cepgao interiorizada de sua casa, A.5 prioriza o espago do quarto, 
responsavel por 50,2% da pontuagao do quadro 1. Se associarmos os 
elementos cama e abajur como parte da mesma composigao, ja que o a-
bajur se ap6ia e se sustenta na propria cama, veremos que represen-
tam juntos 20% do total dos elementos da interioridade da casa espe-
cificamente 39,7% do espago quarto. 
Na relagao da presenga humana com o espago vivido, sua esposa 
' e a figura centralizada de sua concepgao de moradia. Ela passa por 
todos os espagos internes e na pontuagao geral constitui-se, sozinha, 
em 27,9% dos pontes do quadro 3. Na distribuigao pelos espagos inte£ 
nos, .sua presenga e consti tuida significamente no espago quarto 
(69,7%) onde torna-se quase que em sua obsessao fotografica. A centra 
lizagao da figura da esposa no espago do quarto associada a propria 
valorizagao desse espago e os elementos cama/abajur, traduz-se na 
intersecgao das territorialidades intimas corporais ou mesmo na agao 
projetiva do espago, provavelmente ligado ao tema da sexualidade. In 
terdependente da fixagao da objetiva na esposa esta a construgao da 
imagem casa/mulher, quando a esposa e arranjada (em forma convencio-
nalizada de "pose") e composta junto a geladeira e a estante em 
angulos ja anunciados nas primeiras fotos. 
A esposa e manipulada fotograficamente por A.5 para posar ao 
lade dos objetos e espagos que estruturam sua construgao signica da 
casa. A pose formal junto a esses objetos (geladeira, estante/tv, 
carnal criam uma significagao padronizada e "oficial" da imagem femini 




Leitura verticalizada - A.6.2.01/13f 
A.6 comega situando sua casa no contexto do bairro onde mora, 
-fotografa primeiro sua mae chegando em casa, depois fotografa urn vi-
zinho amigo e a menina que quer namorar. 
A primeira foto de sua casa e urn instantaneo interno de sua 
mae cuidando de seu sobrinho na cozinha. Na sequencia que se segue 
(fotos 05/06/07), A.6 fotografa de dentro de seu quarto urn recorte 
da sala atraves do vao da porta. Invertendo sua posigao (foto 06) 
fotografa agora seu quarto a partir da sala atraves do mesmo vao da 
;:o·:::-':a, afasta-se uns dois metros e enquadra totalmente a porta e a 
~~~~nte que ja aparece nas outras fotos anteriores. 
Apos esta apresentagao da visao do quarto para a sala e vice-
versa, A.6 nos mostra sua cama (foto 08) e dispoe sobre ela seus dis 
cos e fitas, tendo ao lado seu aparelho de som. Vai ate o outro qua£ 
to da casa e fotografa (foto 09) urn irmao mais velho dormindo com o 
radio ao pe do ouvido, seu proprio quarto aparece ao fundo ja que 
as duas portas estao abertas. Volta ao seu quarto e completa sua te£ 
ritorialidade ao fotografar (foto 10) seu gaveteiro, sobre o qual dis-
poe sua nova aquisigao: a furadeira e1etrica. Vale ressaltar que A.6 
nao contribui com parte de seu salario na manutengao da casa, ao con 
trario de A.6(A), permitindo-lhe assim investir seu salario minimo 
de sapateiro em coisas que deseja. 
Na ultima sequencia (fotos 11/12/13), A.6 cria uma relagao en 
tre os elementos que mais deu importancia, a porta e a cama. Inter-
calada por duas fotos de angulos diferentes de sua cama, a porta de 
seu quarto aparece pela primeira vez fechada para que ele possa pr£ 
jetar o desejo libidinoso que lhe e proibido fora do quarto. A re-
produgao fotografica da modelo nua por sobre exatamente a porta fech~ 
da, ou seja, arranjada intencionalmente para ser fotografada, indica 
ao mesmo tempo o limite territorial do espago privado intimo e o iso 
lamento do mundo familiar. 
"0 namorado de Luiza Brunet", este e o titulo do elemento gr~ 
fico que ele parece se identificar arranjando-o ao lado do apare-
lho.do som (fotos 11 e ;13). A.6 e seu companheiro de quarto e de f<ilirica 
A.6(A) pactua'TI na territnrialic:lsd2 do quarto e da cama o espago permissive onde os 
desejos podem ser sublimados e projetados. 
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Leitura verticalizada- A.6(A).2.01/16f 
A.6(A) come9a fotografando a partir de seu quarto, mais espe-
cificamente de sua cama. Ao lade da cama, tendo como suporte a pare-
de, ele valoriza seu painel iconografico ao se abaixar para levantar 
a angula9aO de camara. Na proxima fete, ele muda de poSi9aO para co-
locar toda a cama na sua horizontalidade e refor9a o elemento iconico 
"moto" - domina9a0 da maquina e do tempo. A partir dal, realiza uma 
serie, ate foto 09, de recortes deste conjunto; sua cama passa a ser 
suporte des elementos iconicos e de seu proprio corpo quando faz a fo 
to 05, esta foto e seu olhar verticalizado para cima no espa90 de pa 
rede ao lado da cama, uma extensao territorial da propria cama. Da 
horizontalidade anonima de sua cama ele se projeta signicamente na 
verticaliza9ao ascendente de seus idolos. 
A.6(A) retrata o cachorro da casa (fete 10), e a unica fete on 
de transparece uma carga de afetividade e conjuga urn ser vivo com seu 
espa9o vivido. A.6(A) e urn agregado social e como elemento transite-
rio no processo familiar reconhece no cao uma identidade comum. 
A fete 11 e a unica fete interna, fora as fetes do quarto. A 
estante, recortada da sala, representa como toda estante, uma busca 
de organiza9ao das coisas. As fetes 12 e 13, entretanto, formam urn 
par angulatorio complementar que, na confusao composicional dos ele-
mentos, nenhum e destacado. Esta visao refor9ada de como ele ve a en 
trada da casa, habitante temporario, reflete sua propria desestrutu-
ra9ao familiar. Mesmo assim ele busca urn olhar mais abrangente da ca 
sa vista da rua e valoriza urn elemento, urn objeto da familia a qual 
e agregado social e temporario: 0 carro do chefe da casa. 0 carro faz 
parte de sua concep9ao idealizada de casa. 
Termina a serie de fotos de "sua" casa refugiando-se no "seu" 
quarto, ou melhor, na territoriedade de sua cama e na viagem proje-
tiva das imagens de seu painel iconografico. Indica e finaliza em 
torno de si mesmo, urn ser sozinho. 
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os corredores isotopicos (semanticos) de A.6 e A.6{A) 
~ A.6 e A.6(A) fotografaram com a mesma camara e o mesmo fil-
me; 0 segundo e urn agregado social temporario da casa do primeiro. 
Os dois se conheceram na fabrica onde trabalham. A.6(A) com a fami-
lia desestruturada, sem condigoes de moradia, foi acolhido na casa 
de A.6, contribuindo mensalmente com parte de seu salario. 
Tanto A.6 quanta A.6(A) centralizam seu recorte nos elementos 
da interioridade de casa (74,7% do total de pontes de A.6 e 76,2% 
em A.6(A) - Quadro 3). Dentro da interioridade da casa, eles pratica 
mente se restringiram, quase que somente, ao espago intimo e permis-
sivel ao imaginario do quarto comum, isto por intermedio da presenga 
marcante de signos de uma exterioridade que extrapola os limites fi-
sicos da casa. A.6(A) enfatiza ainda mais a interioridade intima ao 
valorizar 91,5% dos pontes no espago quarto, caracterizando seu res-
trite territorio e sua carencia no espago familiar de A.6. 
Em A.6, considerando a parede do quarto apenas enquanto supo£ 
te de outros elementos, temos uma combinagao no Quadro 2 que envolve 
a terri torialidade intima do corpo (a cam a), limite fisico do imagin~ 
rio (porta quarto/sala) e a projegao da sexualidade (reprodugao fo-
tografica- mulher nua). A porta fechada (A.6.2.12) e a fixagao da 
imagem da mulher nua, atras da porta e por cima do portal, arranja-
das fotograficamente, delimita o limiar entre o espago privado inti-
me (permissivel ao imaginario) e o espago social da familia. 
Em A.6(A), a internalizagao no espago intima do quarto de si~ 
nos de uma exterioridade desejada, combina, tambem, a cama com reprQ 
dugoes fotograficas, entretanto, no seu caso, a obsessao por imagens 
de motes e acentuada em relagao aos outros elementos fotografados 
(47,5% no Quadro 2), projegao provavel de sua carencia de status. 
A.6 realizou mais fotos com pessoas envolvendo o bairro do que 
em sua propria casa, ja A.6(A) fez somente uma foto onde aparece o 
pai de A.6 aparentemente sem nenhuma importancia fotografica. Reali-
zada a distancia, essa foto (A.6(A).2.15) exprime a dificil relagao 
com a figura paterna,ou mesmo a carencia de sua presenga. 
Ha uma negagao inconsciente e reciproca entre A.6 e A.6(A), 
ja que compartilhando o espago comum do quarto e o cotidiano da fabri 
ca, nao fotografaram urn ao outre. 
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Para esses adolescentes o mais importante espa<;;o da casa, si-
tua-se no imaginario do quarto comum: a presen<;;a acentuada dos ele-
mentos signicos da exterioridade distante atraves de imagens no es-
pa<;;o intimo e intensa em A.6(A). 0 recorte restrito envolvendo pra-
ticamente sua cama e a parede continua como suporte dessas imagens, 
demonstra sua pouca flexibilidade nos espa<;;os sociais e coletivos. 
A.6 transita mais pelos espa<;;os da casa, passando pela cozinha, sa 
- ' la e outro quarto que nao e o seu. 
As imagens religiosas nao se destacam e tern uma apari<;;ao pe-
quena e discreta, compondo-se com outros elementos nos dois recortes. 
E interessante notar no Quadro 1 de A.6(A) que este, como agregado 
=~-''11 temporario, no espa<;;o familiar de A.6 e ao contrario deste, 
:- ~- ~,:: uma vi sao externa da casa pela sua lateral e pel a sua frente. 
" "~~bern no ambiente externo que A.6(A) fotografa o unico personagem 
v' ,,.., ao qual deu importancia fotografica, o cachorro da cas a, signo 




Leitura verticalizada- B.2.2.01/10f 
B.2 fotografou inicialmente a entrada de sua casa, urn barra-
co de madeira, papelao, plastico, coberto por telhas de amianto. A 
entrada do barraco e reafirmada por duas fotos de angulo e enquadr~ 
menta quase identicos. Externamente ainda completa a sequencia mos-
trando a continuidade deste lado do barraco, seu irmao e a bicicleta 
do pai aparecem cortados. A foto 05 unira estes elementos, B.2 colo-
ca seu irmao sabre a bicicleta ao lado da parede do barraco. Entre 
as fotos 03 e 05, que descontextualizadas seriam consideradas seque~ 
cias, B.2 faz a primeira tomada externa: sua cama. A presen9a do ra 
dio propositalmente arranjado, caracteriza-o como urn importante ele-
menta de contato com mundo extra-familiar. Esta familia, pela si-
tua9a0 vivida, e a unica nao possuidora de urn aparelho de televisao 
de todas as familias aqui pesquisadas. 
Voltando para a parte interna do barraco novamente, B.2 deli-
rni ta sua ·terri torialidade no espa90 familiar ao dispor seus objetos 
escolares por cima de sua cama e fotografa-los por duas vezes segui-
na (fotos 06/07). 
Na unica foto interna em que o elemento cama nao e predomina~ 
te (foto 08), B.2 recorta aspectos do comedo central do barraco onde 
localiza-se a cozinha. 0 primeiro plano com o lampiao de gas ligado 
demonstra as condi9oes de vida desta familia moradora em area proxi-
rna ao centro da cidade. No segundo plano podemos notar a presen9a 
de produtos industriais ligados a fabrica de cal9ados reutilizados e 
reaproveitados no contexte familiar. 
Nas duas fotos finais (fotos 09/10), B.2 reafirma seu espa9o 
familiar refotografando as camas e elementos percebidos interiorme~ 
te, 0 material escolar e 0 radio continuam por sabre sua cama e seu 
irmao tambem e circunstanciado na sua propria territoriedade. 
A foto 10, tirada da mesma posi9ao da foto 09, diferencia-se 
desta por uma pequena angula9ao descendente para melhor enquadrar o 
gato na cadeira, entretanto, em segundo plano. Seu irmao figura no 
terceiro plano. A repeti9ao da obstru9ao das laterais da foto neste 
- -caso distingue-se de outras fotos pela inser9ao nao somente de pare-
des ou de batentes, mas do elemento de sustentagao central do barra-
-co: urn mourao de madeira em primeiro plano na lateral direita das 
fotos. 
A verticalidade do signa casa e nestas duas fotos ressalta-
da por este elemento de sustentagao que associado a horizontalida 
de da cama cria planes de intersecgao construtivos da concepgao in 
terna signica de casa. 
os corredores isotopicos (semanticos) de B.2 
B.2 recorta externamente sua casa, uma barraco feito de rna-
terial reaproveitado (madeira/papelao/plastico) atraves de urn unico 
ponto de vista. 0 enquadramento em que aparece a porta de entrada e 
o que podemos chamar de frente da casa se repete com poucas altera-
goes de angulagao e composigao em fungao dos elementos irmao e bici-
cleta do pai (B.2.2.01/02/03). 
Na interioridade, sua cama e a cama de seu irmao, mesmo como 
SUporte de outros elementos COffiO 0 radiO, OS Objetos escolares e 0 
proprio irmao, congregam juntos quase 1/3 dapontuagao do Quadro 2. 
A projegao da espacialidade individual transparece na territorialidade 
restrita da relagao cama/corpo. Por outro lado, na espacialidade co-
letiva, nos chama a atengao o elemento lampiao a gas. As condigoes 
de vida desta familia operaria; sem agua, sem esgoto e sem energia 
eletrica determinam a fixagao do recorte fotografico no elemento ge-
rador da luminosidade interna da casa, em composigao com elementos 
reaproveitaveis do mundo industrial ( a lata de vinte litros, por 
exemplo). 
' Outro dado que nos chama a atengao no Quadro 2 e relative aos 
paus de sustentagao do barraco e a repetigao do enquadra~ento em que 
eles aparecem em primeiro plano. Sua interiorizagao mental, como e-
lemento cotidiano na vida da casa, nao 0 torna urn obstaculo visual 
na construgao signica da casa (B.2.2.09/10), ou seja, ao fazer essas 
duas tomadas, B.2 nao se preocupou em elimina-los do enquadramento, 
tornando-os constitutivos da intencionalidade fotografica. Estas 
condigoes lev~nos a inferir a existencia de uma interpretagao dos 
olhares nos espagos sociais e intimas. 
A pouca presenga humana nos espagos sociais da casa se res-
' tringe, especificamente, ao menor e e equilibrada externa e interna 
mente, ou seja, ele e fotografado nas duas situagoes, sem diferengas 
valorativas. Seu pai aparece projetivamente no elemento bicicleta. 
Na composigao do Quadro 4, a visao externa e interna da casa 
demonstra tambem urn equilibria na construgao fotografica de sua con-
cepgao de casa, completada pela relagao entre a horizontalidade da 
cama e a verticalidade dos paus de sustenta9ao da casa. 
B.3 
111 
Leitura verticalizada - B.3.2.01/15f 
B.3 comega fotografando a sala de sua casa atraves de dois 
angulos complementares. A verticalidade da primeira foto, chao, so 
fa, estante, Cortina, lustre, e quebrada na segunda foto pela inten 
cionalidade do enquadramento do cachorro de pelucia no canto da sa 
la. Passando para a cozinha, olha-se tambem de forma verticalizada 
(foto 03), reafirmada na foto 04. A foto 05 foge da tematica, B.3 
fotografou colegas de escola com olhares surpresos pela ato de foto 
grafar. 
As tres fotos seguintes (fotos 06/07/08) foram feitas na sala 
e B.3 completa a dicotomia sala vazia/sala vivida fotografando fami-
liares. 
. 
Desloca-se para a parte externa da casa e fotografa a area de 
servigo (foto 09) eo acesso a casa dos fundos (foto 10). Na frente 
fotografa em dois angulos complementares as plantas do jardim (foto 
ll) e as janelas de seu quarto (foto 12), preparando a introdugao no 
seu espago intima do quarto. Nas fotos 13 e 14, B.3 gira sobre seu 
proprio corpo para tentar englobar o seu quarto. Como vimos em angu-
los complementares feitos externamente, B.3 desloca-se espacialmente 
para conseguir estes ~~gulos, no espago intima, ao contrario, e seu 
"ego", que e valorizado fazendo de seu corpo 0 centro das angulagoes. 
Termina fotografando timidamente o banheiro da sua casa. Assim 
como A.1.2.15, fotografa-o de fora aparecendo nas laterais do enqua-
dramento o batente da portae a parede. Esta visao de fora do banhei-
ro, a nao auto-permissao de mostra-lo por dentro, 0 bloqueio de pe-
netragao no seu espago, indica uma territoriedade investida de tabu, 
OU seja, OS limites do que as regras do SOCial nao permitem expor. 
Enquanto a intencionalidade de A.l esta expllcita na foto que faz do 
vaso sanitaria, ele quer mostrar o vaso sanitaria, B.3 faz uma foto 
confusa, de passagem, uma foto que mais esconde do que revela. 
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Os corredores isotopicos (semanticos) de B.3 
No inicio, B.3 fotografa externamente sua casa, fazendo qua-
se todo o seu contorno, dos fundos ate a frente, inserindo o limite 
com a rua e com as casas vizinhas. Esta concep9ao globalizante se 
repete na interioridade da casa quando ela percorre tambem quase to-
des os espa9os internes. 
Observando os primeiros elementos do Quadro 2 veremos que ha 
uma distribui9ao relativamente igualitaria entre os espa9os sala, 
quarto, cozinha e banheiro, ou seja, todos estes espa9os ja estao 
representados nos primeiros cinco elementos do Quadro 2. Entretanto, 
o agrupamento dos elementos em cada espa9o especifico resulta em 
42,8% de concentra9ao no espa9o sala, tendo a cozinha e o quarto valo 
res proximos e por ultimo, o banheiro. Do quarto ao banheiro cabe 
ressaltar que este e representado por uma unica e timida foto (B.3. 
2.21). B.3 valoriza mais no recorte fotografico de sua casa os espa-
90s coletivizados do que o espa9o individualizado do seu quarto, e 
. 
neste espa9o, a cama e o elemento mais destacado. 
. No Quadro 3, a presen9a humana mais destacada e o de sua so-
brinha, seguida pelo casal irma /cunhado e de seu namorado. Todas 
as fotos onde aparecem essas figuras tern como suporte o sofa e a pol 
trona que se destacam com mais da metade dos pontes no espa9o sala 
(50,7%), os demais elementos nos outros espa9os mantem entre si uma 
rela9ao relativamente equilibrada. 
Mesmo desconsiderando as figuras humanas fotografadas no es-
pa9o interne, os elementos da interioridade da casa representam 
64,1% dos pontes do Ouadro 4, ou se.ia, a conceocao de casa para B.3 
e construida, signicamente, nas fotoS feitas nos seus espa90S inter-
nos, onde a casa e vista de dentro para fora. 
B.4 
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Leitura verticalizada- B.4.2.01/21f 
B.4 inicia recortando e destacando alguns detalhes da sala 
de sua casa, signos iconicos religiosos que sao reforQados por duas 
fotos. A seguir fotografa a sala seguindo urn afastamento iniciado 
ja na segunda foto e presente nestas (fotos 03/04). Na foto 05 apr£ 
xima-se novamente de urn signa iconico detalhado da estante da sala, 
signos iconicos de animais. Esta aproximaQao preanuncia a foto 06, os 
pequenos ratinhos domesticos, fotografados com a camara quase ao nl 
vel do chao. Ainda agachada, B.4 fotografa novamente a sala e a co 
zinha com a mesa em primeiro plano. 
Seu quarto e visto por duas fotos. Na primeira (foto 09) de~ 
taca elementos infantis (bonecas e imagens), imagens religiosas, o 
radio e sua pequena camara fotografica. Na segunda (foto 10) desloca 
a boneca a qual se identifica e arranja-a por sabre a cama: as duas 
almofadas ao fundo e a boneca entre elas projetam sua construQao de 
unidade familiar vivida (pai, mae, filho) ou mesmo almejada. Esta ide 
aliza9ao a partir do suporte cama nao pode ser separado de sua se-
xualidade que lhe e implicita. 
Seus pais aparecem na foto 11 e 14 flagrados dentro da divi-
sao do trabalho domestico, a mulher cabe varrer, deixar limpo e ao 
homem cabe trocar lampadas, resolver aspectos "tecnicos" da casa. 
A foto 12 mostra o patio interne comum as tres residencias 
de fundo. A menina e vizinha e mora na casa que aparece ao fundo da 
foto como cachorro na'sua frente. Na foto 13, B.4 tenta fotografa-
la brincando com o cachorro. Esta rela9ao amistosa com a vizinhan9a 
e novamente acentuada pelas fotos 16/17/18. Na foto 16 faz urn retra 
to da outra menina vizinha e nas fotos 17 e 18 refor9a o aspecto C£ 
mum do patio/quintal, entretanto, 0 patio e visto sempre da entrada 
de sua casa. Intercalada entre as fotos externas flagra seu irmao 
almo9ando. 
As tres ultimas fotos foram feitas na casa de sua irma Casada 
que aparece sentada na cama da foto 20. Na foto final, sua irma e sua 
sobrinha que aparecem na lateral inferior direita sao desprezadas no 
recorte fotografico para a valoriza9ao da estante. A inclina9ao ascen 
dente do angulo de camara acentua intencionalmente a organiza9a0 
dos objetos na estante e a propria estante. No topo da estante se 
sobressai o casal de cachorro de pelucia. 
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A rela9ao da foto 10 descrita anteriormente com a valoriza9ao 
da casa da irma Casada associada, por SUa Vez, a estrutura9a0 que 
envolve a estante, projeta sua constru9ao da imagem de unidade fami-
liar da foto 10 no modele vivido de sua irma. 
os corredores isotopicos (semanticos) de B.4 
Observando o Quadro 1 e o agrupamento dos elementos da in-
terioridade da casa, veremos que B.4 se ateve, pela ordem, prefe-
rencialmente no espago coletivo da sala (52,7%) e no espago indivl 
dualizado do quarto (23,7%). Dentro destes espagos, dois elementos 
se destacam dos demais, respectivamente no espago sala, as imagens 
religiosas (37,9%), e ro espago quarto, as imagens infantis e as 
bonecas (42,6%). As imagens religiosas sozinhas sao responsaveis 
por 21,1% do total de pontos dos elementos da interioridade da c~ 
sa (Quadro 1). Ou seja, no espago publico familiar da sala o cole 
tivo esta relacionado com a valorizagao da religiosidade e no esp~ 
go intima a individualizagao se projeta na presenga de elementos 
infantis. 
Nos elementos da exterioridade da casa (Quadro 2), o patio 
comum entre as tres casas vizinhas se destaca dos demais elementos. 
Se agruparmos o elemento patio com as casas vizinhas que comparti-
lham este mesmo espago e o caohorro de uma destas casas, podemos 
deduzir que, para B.4, a exterioridade de sua casa esta diretamen 
te relacionada com o universe comum que rodeia sua casa e as ca-
sas vizinhas. Desta forma, B.4 valoriza duplamente os espagos cole 
tivizados, tanto internamente quanta externamente. 
A propria presenga humana tambem esta relacionada a conviven 
cia com os vizinhos, ja que suas pequenas amigas e vizinhas sao qu~ 
se metade dos pontos do Quadro 3, seguido por sua mae e por seu ir 
-mao. 
A concepgao de casa para B.4 concentra-se nos aspectos inte-
riores de sua casa. 0 roteiro fotografico percorre quase todos os 
espagos internes a excessao do banheiro e do quarto do casal mae/ 
padrasto (cuja porta aparece discretamente na foto B.4.2.15), con-
figurando-se como espagos tabus. 
As tres fotos finais (B.4.2.19/20/21) foram feitas na casa 
de sua irma Casada. B.4 nao repete enquadramentos nem fotografa OS 
mesmos espagos, as fotos sao respectivamente da cozinha, do quarto 
e da sala e em todos os espagos fotografados ha presenga humana. A 
extensao de sua concepgao de casa para a casa de sua irma casada e 
llo 
a forma como fotografa reforga a construgao signica e a visao fo-
tografica organizada de sua propria casa, projetando, desta forma, 
o imaginario de sua casa idealizada com a presenga do marido, fi-
lhos e ate a sogra. 
1 ' ~ ~ I 
B.5 
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Leitura verticalizada - B.5.2.01/12f 
-B.5 nao faz nenhum recorte externo ou interne dissociado 
de elementos familiares, casa e familia nao sao vistos separa-
dos. Inicia com uma foto de seu irmao com a namorada na entrada do 
pequeno patio interne da casa de fundos onde mora, final de urn len-
go corrector de acesso. A foto seguinte e urn retrato de sua mae la-
deada por seu irmao menor, sua irma e sua sobrinha. 0 irmao mais ve 
lho aparece em segundo plano sentado na bicicleta. A foto 04 e uma 
variante deste retrato e intercalada entre elas B.5 e fotografada 
por seu irmao que desta forma integra na sessao de fotos da familia, 
completada pelo instantaneo da foto 05. 
Nas duas tmicas fotos internas ( fotos 06/07 )B.5 se utiliza de 
sua sobrinha come personagem que apresenta primeira~ente o enorme c~ 
chorro de pelucia ao lado do cachorro real, signo e referents jun-
tos no referents fotografico. Na segunda nos apresenta a "janela ele-
tronica" do mundo, elemento interne que se torna supervalorizado nao 
SO por esta rela9a0 de intimidade transmitida pela mao da menina por 
sobre a T.V., abra9ando-a, mas tambem por ser urn dos unicos objetos 
recortados e destacados da casa. A contrapartida externa de uso in-
dividual e a bicicleta, participants de cenas familiares, mas sempre 
em segundo plano. 
A terri torialidadelimi trofe entre a casa e a rua e transmi tida 
-na foto 08 em que B.5 fotografa sua mae e sua sobrinha na "frente" 
da casa. A "frente" de sua casa e na verdade o pequeno portae de a-
cesso ao corrector que leva aos fundos. A mae e a menina encontradas 
no portao mantem os dois pes sobre o degrau de entrada, divisor dos 
espa9ospublico e privado. Seu irmao aparece a esquerda junto de ami-
gas do bairro. 
Os tres retratos finais (fotos 10/11/12), retratos de amigos, 
projetam a sua casa idealizada, ja que 0 pequeno portae nao permite 
ver concretamente sua casa. A cena montada na frente de uma casa de clas 
se media de sua rua substitui, ou mesmo introduz, uma fachada da ca 
sa que a sua nao tern, urn cenario sonhado. 
Os corredores isotopicos (semanticos) de B.5 
B.5 fotografou, dentro dos elementos da interioridade da ca 
sa, somente o espago sala. Considerando o elemento sofa/poltrona c2 
mo suporte, dois elementos se destacam nao so na sua leitura e con-
sequente pontuagao como na propria gestualidade de sua apresenta-
gao. 0 cachorro de pelucia e 0 aparelho de televisao sao apresent~ 
dos em uma relagao intima com a presenga humana: sao elementos de 
intera9ao com o espa9o social e circunstanciados pela vivencia do 
espago sala. 
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Na construgao da imagem externa da casa, fica claro a inten-
cionalidade de demarcagao da territorialidade do espa9o familiar repr:': 
sentado pela casa. Os tres primeiros elementos (casas vizinhas, mu-
ros limitrofes e a rua/cal9ada) sao sozinhos 86,9% do total de pon-
tes do Quadro 2. Entretanto, a forte presenga desses elementos da ex 
terioridade, deve-se a projegao idealizada de uma casa desejada e 
sonhada. Ao compor e arranjar o quadro fotografico em sequencia (B.5. 
2.10/11/12), B.5 desloca seus personagens para o cenario almejado 
da fachada de uma casa de aparencia "classe media". 
No Quadro 3, chama-nos a atengao a presenga humana no espago 
publico e semi-publico. As pessoas fotografadas nestes espagos sao 
86,9%, exatamente igual ao dado ci tado acima referente a terri toriali 
dade da casa. Somente 13,1% dos pontes de presenga humana sao obti-
dos na interioridade da casa. 
Ha uma tendencia fotografica de negagao dos aspectos internes 
da casa. Ao sair da casa para a rua, o recorte fotografico valoriza 
a relagao do espago semi-publico, onde parece se concretizar a viven 
cia familiar, com o espago publico,onde se cristaliza o limiar entre 
a casa e a rua. 
Neste sentido, nas duas fotos internas da casa (B.5.2.06/07), 
0 cachorro de pelucia e 0 aparelho de televisao sao representagoes 
internalizadas do mundo exterior na vivencia familiar do espaco cole 
tivo da sala. 
B.6 
Leitura Verticalizada- B.6.2.01/18f 
-B.6 faz a primeira foto pegando sua mae de costas a beira 
do fogao preparando sua refei9ao, em seguida, B.6 (almocando) e 
flagrada ppr sua irma. Seu pai e o personagem da foto 03 ao lado 
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de seus sobrinhos emoldurados no batente que separa a cozinha da 
sala e da foto 04 no canto da cozinha ao lado da porta. Esta seque~ 
cia que se encerra com a foto 05 se da em torno da mesa de refei9oes 
na cozinha e realiza urn giro quase completo de 360 graus tendo a me-
sa como centro. 
B.6 fotografa seus sobrinhos na sala (fotos 06/07). Nas fotos 
08 e 09 houve uma troca, na primeira B.6 tenta fotografar sua irma 
com 0 pequeno cachorro e na segunda sua irma a fotografa com 0 cao-
zinho. 
Na sequencia de cinco fotos sem presen9a de pessoas (fotos 10 
a 14), B.6 continua tendo a cozinha como elemento mais presente, nao 
aparecendo apenas na foto 11 onde registra as violetas de sua mae e 
na foto 14 em que ensaia uma penetra9ao no espa9o intimo de seu qua£ 
to. A sala e a estante aparecem como elementos coadjuvantes ou como 
segundo plano secundario. 
0 pequeno espa9o entre a sua casa nos fundos e a casa da fren 
te e usado para manter algumas plantas aromaticas e medicinais (foto 
15) e para o lazer (foto 17). Na unica foto externa totalmente ao 
espa9o de sua casa, B.6 fotografa uma moradora de costas passando 
pela rua. 
A foto 18 e de sua irma ' e foi feita durante uma visita a casa 
da mesma. B.6 termina o filme como come9ou, uma mulher de costas em 
trabalhos domesticos na cozinha, reconstroi, desta forma, modelos 
referenciais de mulher, projetando a si propria. 
Os corredores isotopicos (semanticos) de B.6 
B.6 fotografou praticamente todos os elementos da interiori-
dade da casa compreendidos nos espa9os da sala e da cozinha, nao pe-
netrando na intimidade do quarto e omitindo (como quase todos) o ba-
nheiro. 0 espa9o utilitario da cozinha recebeu maior aten9ao e impo£ 
tancia no agrupamento dos elementos da interioridade da casa (52,7%), 
seguido do espa90 privado coletivo da sala (40,6%), e por ultimo , 
o quarto (6,7%), este visto de fora. A cozinha e recortada fotogra-
ficamente como urn inventario cultural dada a forma como B.6 descreve 
a organiza9ao do espa90 e de seus elementos constitutivos. esta vi-
sao se repete tambem na visita fotografica que B.6 faz a sua irma ca 
sada (B.6.2.18). 
Nos elementos da interioridade da casa - Quadro 2 - excetuan-
do-se 0 primeiro e 0 ultimo elemento, todos OS restantes estao rela-
Cionados com a delimi ta9ao da territorialidade da casa e do grupo fa-
miliar (65,1%), atraves principalmente da valoriza9ao do espa9o se-
mi-publico. 
A presen9a humana (Quadro 3), demonstra urn equilfbrio no re-
corte do espa90 vivido. Os familiares fotografados e mesmo B.6 foto-
grafada por eles, apresentam-se em patamares proximos urn do outro. 
Este·equilibrio na imagem fotografica dos p9rentes mais proximos, 
dentrO da rela9a0 espacial da casa, e cristalizada na identifica9a0 
das figuras materna e paterna. A diferencia9ao, entretanto, entre as 
representa9oes do pai e da mae acontece na inser,;ao do olhar fotogr~ 
fico na propria cotidianidade da casa. Enquanto a mae aparece de co~ 
ta na pratica rotineira da cozinha, o pai se coloca na posi9ao pas-
siva da posse fotografica. A visita fotografica a casa de sua irma 
casada refor9a a proje9ao que B.6 faz da fun9ao domestica da mulher 
casada (B.6.2.18). 
Na constru9ao da imagem fotografica da casa, B.6 valoriza pri 
meiramente os elementos da interioridade da casa e quase no mesmo 
nivel, a presen9a humana no espa<;;o privado coletivo (sala/cozinha) 
e semi-publico (frente da casa). 
C A P I T U L 0 V 
Uma "visao da casa" - Os corredores isotopicos (semanticos) 
horizontalizados 
1. A exterioridade 
125 
A construgao visual da exterioridade da casa, tanto entre os 
jovens operarios quanto entre as jovens operarias, tern em comum o 
fato de ambos terem fotografado a casa externamente como uma reafir-
-magao da territorialidade social. 
0 uso da fotografia como demarcador visual da territorialidade 
reafirma tambem, como parte de seu contexto, o espago e a organizagao 
social da familia. Desta forma, o imaginario da exterioridade da casa 
materializa-se fotograficamente, na diferenga entre o espago publico 
coletivo e o espago familiar privado. 
A territorialidade social visualmente delimitada pela fotogra-
fia, identifica urn "eu" existente em urn mundo particularizado e vi-
venciado no espago familiar em oposigao ao espago publico do trabalho 
onde o "eu" e anulado pelo proprio processo produtivo: "Nem por uma 
vez vi uma operaria levantar os olhos do seu trabalho, ou duas opera-
rias trocarem algumas palavras. Inutil acrescentar que nesta casa os 
segundos, das vidas das operarias, sao a unica coisa que se economi-
za tao preciosamente; alem disso, desperdicio e material que desapa-
rece"(l)_ 
Fotograficamente, a situagao vivenciada por A.3, quando lhe 
foi proposto fotografar sua propria fabrica, e urn exemplo do int_enso 
controle sabre as individualidades na linha de montagem. A.3 foi li-
berado pela gerencia para fotografar e so o conseguiu depois de dais 
meses apos minha ingerencia direta junto a diregao da fabrica, e so-
mente por quinze minutes, acompanhado por uma assi.stente social. A-
crescente-se ainda, o fato das fotos terem sido permitidas por urn 
acordo, no qual a diregao teria acesso ao que foi fotografado. 
Nos intercruzamentos tematicos, o recorte da casa se manteve 
distinto dos demais pela sua pureza visual, ou seja, praticamente 
nao houve interferencias cognitivas na sua construgao signica, pelos 
outros temas fotografados (a excegao do tema, familia, devido a sua 
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inser9ao cotidiana nesse espa9o). 
Nesse sentido, a exist~ncia da individualidade e a sua decor-
rente necessidade de demarca9ao da territorialidade social, acontece na 
vida cotidiana do operario, na justaposi9ao dos conceitos de tempo 
e de espa90, e e no espa90 da casa, que 0 "eu" encontra 0 tempo, da 
imagem/a9ao, de se afirmar como pessoa anunciadora da imagem foto-
grafica. 
Para os homens, os limites entre o publico, ou mesmo o olhar 
publico, e o privado, definem no seu contorno o conceito visual da 
casa. Da anterioridade mais proxima, a rua, passando pela lateralida-
de da casa, os muros limitrofes com as casas vizinhas, ate a posteriori 
dade da casa, os fundos, o conceito fotografico externo da casa foi 
construido pela rela9ao com seus proprios limites fisicos. A casa 
existe signicamente, enquanto limite e enquanto diferencia9ao, seja 
em rela9a0 a rua, seja em rela9a0 as casas vizinhas; e desta 0p0Si9a0 
e deste limiar que nascem os signos identificadores da casa, restri-
tos quase que somente aos olhares familiares que a habitam e a trans-
formam. 
0 elemento varal de roupas, e uma extensao do corpo interne 
da casa e uma ruptura da arquitetura aparente. Surgindo de dentro pa-
ra fora, 0 varal e a unica permissibilidade da interioridade da casa, 
sujeita ao olhar publico; o varal reconstroi cotidianamente, a visua-
lidade externa da casa. Reafirma, assim, no olhar masculine, a rela-
9ao umbilical da mulher (a quem cabe a a9ao de estender as roupas no 
varal- A.l.2.17, por exemplo), como conceito de casa. 
Entre as jovens operarias, a diferen9a no contorno da casa, 
e que estas nao ressaltaram OS fundos da casa e nem 0 varal. A a9a0, 
e o seu sentido decorrente, se constroem tambem pela aus~ncia oposi-
tiva. Mantendo-se essa correla9ao, o que foi dito em rela9ao aos he-
mens, vale tambem para as mulheres. Ao destacarem o elemento jardim/ 
folhagens, as mulheres demonstraram sua sensibilidade ao arranjo ex-
terno da casa, visando uma ambi~ncia natural e agradavel ao estar do 
lade de fora da casa. 
o elemento, patio comum, aparece no quadro geral da exteriori-
dade da casa (mulheres), mas foi fotografado por uma unica operaria. 
Infelizmente, a nao repeti9aO das mesmas condi9oes de habita9aO des-
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ta operaria, ou seja, a nao presen9a de patios comuns nas outras ca-
sas, nao nos permite inferir a rela9a0 de Vizinhan9a decorrente do 
uso deste espa9o comum. Individualmente, o patio comum aparece valori-
zado fotograficamente, como aquele das rela9oes interpessoais de vi-
zinhan9a (ver analise verticalizada de B.4). 
2. A interioridade 
Entre os jovens operarios, a divisao interna da casa foi hie-
rarquicamente, valorizada a partir do espa90 privado mais intima, 0 
quarto, vindo a seguir os espa9os coletivizados da sala e da cozinha, 
e por ultimo, 0 banheiro. 
Entre as jovens operarias, a valoriza9ao da divisao interna 
come9a pelos espa9os coletivizados na vivencia cotidiana da sala e da 
cozinha, vindo a seguir 0 espa90 privado do quarto e, tambem por ul-
timo, o banheiro. 
A diferen9a entre esses olhares masculines e os feminines, o-
corre na prioriza9ao dos espa9os e na rela9ao do individuo com o gru-
po familiar. Enquanto o olhar masculine se volta para a intimidade e 
o isolamento, relativamente proporcionado pelo espa9o privado do quar-
to, o olhar feminino concentra-se nos espa9os de estar, de circula-
9ao e de uso cotidiano de todo o grupo familiar (a sala e a cozinha), 
deslocando para urn plano secundario o espa9o intima do quarto, ou 
mesmo bloqueando-o a outros olhares e resguardando a sua privacidade. 
Nesse sentido, o nao querer revelar e mais revelador pelo que oculta. 
No jogo de proje9ao e bloqueio, que a organiza9ao das coisas reflete 
e refrata nas constru9oes mentais dos conceitos, no nosso caso o con-
cetio fotografico da casa operaria, esta identifica9ao e ocultamen-
to, articulam-se reciprocamente ao mesmo tempo como urn "poderoso re-
gistro". Justificando, diz Baudrillard: "A melhor prova disso acha-
se na obsessao que aflora frequentemente atras do projeto organiza-
cional e, no nosso caso, atras da vontade do arranjo: e preciso que 
tudo se comunique, que tudo seja funcional - nao mais segredos nem 
misterios, tudo se organiza, portanto tudo e clara. Nao se trata aqui 
da obsessao domestica tradicional: cada coisa no seu lugar e que tu-
do esteja limpo. Aquela era moral, a de hoje e funcional"( 2 ). Fazen-
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do urn paralelo com a obsessao sistemica da hipocondria, Baudrillard 
qualifica o homem moderno como urn "hipocondriaco cerebral, obsecado 
( 3) pela circula<;;ao absoluta das mensagens" . 
No espa<;;o coletivo da sala, os dois olhares identificam e valo-
rizam alguns elementos comuns. 0 recorte da sala come<;;a para ambos 
na explicita<;;ao de uma grande importancia ao objeto, estante. Pri-
meiro, por que e urn objeto ja valorizado na sua localiza<;;ao e compo-
si<;;ao em rela<;;ao ao arranjo do espa<;;o, e em segundo, e urn objeto de 
multiplas significa<;;oes, por exemplo: como suporte de objetos, signos 
de valor social relevante, aquila que se exibe e se deixa mostrar. 
A assumida importancia da estante dentro do quadro composicio-
nal da fotografia, associada ao fato da mesma ser, na maioria da ve-
zes, o lugar da televisao, faz com que os outros elementos (sofa e 
' ' poltronas, por exemplo) se arranjem a sua volta. A estante e a pro-
pria proje<;;ao da casa e do sentimento de familia, todos os valores 
da casa nela se sintetizam: a verticalidade, o utilitarismo, o confor-
to/repouso do corpo no arranjo do espa<;;o, o suporte decorative do ima-
ginario, a estabilidade, o equilibria, a centraliza<;;ao e o status. 
' Bachelard, atribui alguns destes valores a casa, quando diz, por exem-
plo: "A casa e urn corpo de imagens que dao ao homem razoes ou ilusoes 
de estabilidade", ou ainda, "A casa e urn des apelos a nossa cons-
.~ . . t l"d d ,.( 4 ) clencla ae cen ra l a e . 
A respeitabilidade do espa<;;o sala, se traduz no olhar masculi-
ne, nos retratos de mae/pai fixados nas suas paredes. Os retratos fo-
tograficos pintados a mao e com molduras antigas e pesadas, refor<;;am 
a propria ritualidade envolvida desde o processo de produ<;;ao da ima-
gem, ou seja, o ritual do portrait. No olhar feminine a respeitabili-
dade, em rela<;;ao ao espa<;;o da sala, traduz-se na presen<;;a e na valo-
riza<;;ao fotografica de imagens religiosas. A sala e o lugar do culto 
da familia, da tradi<;;ao, da origem, da identifica<;;ao cultural e da 
penetra<;;ao de industria cultural pela janela do mundo-televisao. 
0 objeto, cachorro de pelucias, aparece no olhar feminine da 
sala e no olhar masculine da cozinha. Quanto a este ultimo, e a uni-
ca pe<;;a destoante da concep<;;ao utilitaria da cozinha. Quase como con-
sense, os dois olhares veem o espa<;;o da cozinha, dentro da sua funcio-
nalidade cotidiana. 
Deslocado de espa9o pelos olhares, o mesmo objeto (cachorro de pelu-
cia) assume diferente significa9oes. No olhar masculino, a represen-
ta9ao infantil quebra a hegemonia utilitaria e funcional da cozinha, 
ao lhe incorporar uma proje9ao da infancia. No olhar feminino, a re-
presenta9ao infantil dialoga como arranjo da sala, principalmente, 
com a estante e com a televisao. Para Baudrillard, "0 homem do arran-
jo nem e proprietario nem usuario e sim urn informante ativo da am-
biencia"(5), e mais especificamente, completa afirmando que: "Os obje-
tos tern assim - os moveis principalmente - alem de sua fun9ao prati-
ca, uma fun9ao primordial de vaso, que pertence ao imaginario e a que 
corresponde sua receptividade psicologica. Sao portanto, o reflexo 
. de toda uma visao do mundo onde cada ser e concebido como urn 'vaso 
de interioridade' e a propria casa o equivalente simbolico do corpo 
humano, cujo poderoso esquema organico se generaliza em seguida em 
urn esquema ideal de integra9ao das estruturas sociais"( 6 ). 
Ciro Marcondez assim se refere ao que acontece no arranjo da sa-
la: "A situa9ao de carencia vivida no cotidiano das massas, onde nao 
ha nenhuma ocorrencia excepcional, onde 0 individuo tern que levantar-
se cedo todas as manhas, apanhar urn onibus cheio, la passar mais de 
uma hora, executar urn trabalho ma9ante, relacionar-se superficialmen-
te com seus colegas de trabalho, ir cansado para casa, pegar outro 
onibus lotado e viajar mais tanto tempo, chegar em casa, jantar, sen-
tar-se diante da TV, cochilar e por fim dormir, para ter no dia se-
guinte tudo outra vez ... Para este homem, para esta mulher, a vida 
que a televisao mostra e uma verdadeira troca, com vantagem, da sua 
vida real. A emo9ao que a mulher sente pela novela e o homem pelo es-
porte ou a atra9ao que ele tern pelas vedetes do video, os fazem vi-
ver por meio da televisao. A televisao, possibilita uma vida real, 
uma pratica de emo9oes, de sentimentos, de alegrias e de tristezas, 
de sensa9oes sexuais que a vida real nao mostra de forma nenhuma. Ela 
e 0 alimento espiritual desse corpo cansado e sugado pelo trabalho 
industrial na linha de montagem"( 7 ). 
As imagens da televisao habitam o espago mais intima dos jo-
vens operarios, o quarto. 0 olhar fotografico masculine neste espago 
recorta e valoriza acentuadamente os signos presentes na tela do vi-
deo. As imagens fixas ai, podem realmente estar presentes na bidimen-
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sionalidade do suporte grafico das fotografias coladas nas paredes. 
As motos, os artistas famosos, os times campeoes de futebol e as mu-
lheres nuas, sao imagens que transitam no imaginario formando urn ver-
dadeiro panteao idolatrico auto-projetivo. Misturadas ao "pecado", 
-as imagens religiosas, sao ao mesmo tempo, a censura e a culpa, incor-
poradas no imaginario. 
A auto-proje~ao na sua intimidade explicitamente aparente, 
transporta para as imagens os valores ideologicos do sistema capita-
lista: ascen~ao social, status, competividade, sexualidadde, domina-
~ao e posse do objeto, em suma, o desejo. 
Os aparelhos de som (radio, etc) refor~am e sao tambem veicu-
los da industria cultural fomentadora da cristaliza~ao destes valores. 
Na horizontalidade da cama, onde o corpo cansado repousa do 
dia de trabalho, todos estes elementos de uma exterioridade distante, 
tornam-se reais na interioridade mais profunda do individuo. As pare-
des a sua volta, protetoras de sua intimidade, sao limites fisicos 
da individualidade e, ao mesmo tempo, suportes do imaginario. Deita-
se e levaDta-se, dia a dia, com imagens auto-projetivas criadoras de 
corredores de significa~ao que atuam diretamente no individuo, na 
forma~ao de valores e padroes sociais. 
No olhar fotografico feminine do quarto, a cama e o objeto 
principal do recorte. 0 1:-adio' como no olhar masculine' foi deslocado 
de seu arranjo tradicional, na ocupa~ao pela televisao do espa~o co-
letivo da sala, e agora transita pelo quarto, principalmente, e pela 
cozinha (o arranjo tradicional do radio pode ser vista na foto 
A.3.2.01). 
. 
Para este olhar, o quarto e o espa~o privado da intimidade do 
corpo, onde a penteadeira cumpre a fun~ao de reflexo e de dialogo com 
o proprio corpo. 0 quarto como receptacula da privacidade mais inti-
ma do corpo da mulher, apresenta ainda, uma regressao: as bonecas -
que sao representa~oes de crian~a - e imagens infantis que se rela-
cionam naturalmente com o proprio instinto maternal. 
A forte presen~a de imagens da infancia nos dois olhares e es-
timulada pelos valores ideologicos presentes na praxis social. A se-
guinte coloca~ao de Ciro Marcondez Filho, aprofunda esta questao: 
"Os chamados 'desejos infantis', ou seja, as necessidades humanas por 
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ligagoes afetivas reais (e nao mediadas pela televisao, pelos fil-
mes, pela literatura), par solidariedade no lar, no trabalho, noes-
porte, por relagoes humanas naturais, em suma, todas as emogoes e 
sensagoes que pertenceram a urn estagio de socializagao 'pre-social', 
da dependencia materna, onde as pulsoes encontram plena satisfagao 
na realidade, e que ficam registradas na memoria como 'existencia 
feliz', essa dimensao do psiquismo e 0 que sofre a investida da pro-
dugao capitalista ... 0 novo carro, a TV em cores, as viagens apare-
cem como a forma artificial e classista de recuperar (ou de criar uma 
ponte corn) a lembranga feliz da primeira infancia. A ideologia, assim, 
sob a filosofia da tecnocracia da sensualidade, praticamente 'infan-
tiliza a sociedade', oferecendo-lhe guloseimas que lembram a infancia 
perdida"(S). 
Bachelard, ao estudar a fenomenologia da imaginagao, atraves 
das imagens poeticas da casa como moradia dos sonhos e devaneios dos 
homens, tambem a une com a infancia, mais especificamente a relagao 
imagem/lembrant;;a e imaginagao/memoria: "A positividade da historia e 
da geografia psicologicas nao pode servir de pedra de toque para de-
terminar o ser verdadeiro de nossa infancia. A infancia e certamente 
maior que a realidade. Para explicar, pela vida afora, nossa atrat;;ao 
pela casa natal, 0 sonho e mais poderoso que 0 pensarnento. Sao OS po-
deres do inconsciente que fixam as lembrangas mais distantes. Se nao 
houvesse urn centro compacta de devaneios do repouso da casa natal, as 
circunstancias tao diferentes que envolvem a vida verdadeira teriam 
confundido as lembrant;;as. Afora algumas rnedalhas feitas a semelhant;;a 
de nossos ancestrais, nossas memorias da infancia so contem moedas 
usadas. t no plano do devaneio e nao no plano dos fatos que a infan-
cia permanece viva em nos poeticamente util. Por essa infancia per-
manente, mantemos a poesia do passado. Habitar oniricarnente a casa 
natal e mais que habita-la pela lembranga, e viver na casa desapa-
recida como nos sonharnos"(g)_ 
No ultimo espat;;o interno hierarquicamente valorizado, o ba-
nheiro, os dais olhares praticarnente ignoraram-no, atribuindo-lhe o 
conceito do impermissivel e do impenetravel ao olhar, ou seja, do 
que nao se pode ver. Quase que fotograficamente invisivel, ja que so-
mente duas fotos foram feitas do banheiro, par urn olhar masculine e 
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por urn urn olhar feminino, este espa9o tornou-se urn territorio tabu 
ao olhar fotografico. 
Este conceito de inviolabilidade se transfere ao proprio cor-
po, pela funcionalidade especifica deste espa90, ou seja, e 0 unico 
inteiramente dedicado ao corpo de toda a casa. A restri9ao ao olhar 
configura uma rela9ao de bloqueio, alem do utilitarismo do espa9o, 
para lan9a-lo na intimidade mais profunda do individuo. Aqui, a exis-
tencia da imagem fotografica so seria possivel na a9ao projetiva do 
auto-retrato. 0 tabu torna-se o proprio corpo como imagem. 
Genericamente, atraves dos quadros gerais totais dos homens e 
das mulheres (assim como o quadro totalizador de todos os elementos 
fotografados na sua rela9ao com a interioridade e exterioridade da 
casa), fica claro que a constru9ao de urn olhar fotografico sobre a 
casa operaria pelo olhar que a habita, estrutura-se no que Bacherard 
chama de "imagens da intimidade protegida", justificativa de urn "va-
lor singular" no isolamento de uma "essencia intima e concreta" do 
imaginario. 
Assim, a busca de urna visao mais interiorizada da casa, asso-
ciada a necessidade de demarca9a0 da territorialidade social, volta-se 
para a busca de uma prote9ao das hostilidades e agressividades do 
mundo exterior dos homens e da natureza. A casa, urn "canto do mundo", 
torna-se assim, maternalmente acolhedora. 
"E necessaria mostrar que a casa e urn dos maiores poderes de 
integra9ao para os pensamentos, as lembran9as e os sonhos do homem. 
Nessa integra9a0, o principio que faz a liga9a0 e o devaneio. 0 pas-
sado, 0 presente e 0 futuro dao a casa dinamismos diferentes, dina-
mismos que freqlientemente intervem, as vezes se opondo, as vezes es-
timulando-se urn ao outro. A casa, na vida do homem, afasta contigen-
cias, multiplica seus conselhos de continuidade. Sem ela, o homem se-
ria urn ser disperse. Ela mantem o homem atraves das tempestades do 
ceu e das tempestades da vida. Ela e corpo e alma. E 0 primeiro mun-
do do ser humane. Antes de ser "atirado ao mundo", como o professam 
os metafisicos apressados, 0 homem e colocado no ber90 da casa. E sem-
pre, em nossos devaneios, a casa e urn grande ber9o. Uma metafisica 
concreta nao pode deixar de lado esse fato, esse simples fato, na me-
dicta em que este fato e valor, urn grande valor ao qual voltamos em 
nossos 
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devaneios. 0 ser e irnediatamente urn valor. A vida corne9a bern; 
fechada, protegida, agasalhada no seio da casa"(lO). 
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Notas - Capitulo V 
(1) WEIL, s., A Concligao Qperaria e outros Estudos sobre a Qpressao, Eclea Bosi 
(org.), Rio de Janeiro, Eclitora Paz e Terra, 1986, p.84. 
(2) BAUDRIILARD, J., 0 Sistema dos Objetos, Sao Paulo, Eclitora Prespectiva, 
Colegao Debates, 1973, p. 84. 
(3) Id., Ibid., p. 35. 
(4) BACHELARD, G., A Poetica do Espago, Sao Paulo, Editora Abril, Colegao 
Os Pensadores, 1978, p. 208. 
(5) BAUDRIILARD, J., Qp. Cit., p. 32. 
(6) Id., Ibid., pp. 33-34. 
Da mesma forma, Gilbert Duran compartilha can esta aniilise ao afinnar: "Se po-
de perguntar: 'Diga-me a casa que imaginas e eu te clirei quem es' . E as con-
fidencias sabre 0 habitat sao mais faceis de fazer que as confidencias sobre 
o corpo ou sobre urn elemento objeti vamente pessoal. Os poetas, os psicanalis-
tas, a tracligao catolica, assim como a sabedoria dos Dagon, se mostram unBni-
mes em reconhecer no simbolismo da casa uma representagao microcosmica do 
corpo, tanto do corpo material como do corpus mental" , Las Estructuras Antro-
pologicas de lo Imaginario, Madrid, Taurus, 1981, p. 231. 
( 7) MARCONDEZ FIIHO, c. , A Linguagem da Sedugao, Sao Paulo, Ecli tora Perspecti va, 
Colegao Debates, 2• ecligao, 1988, p. 30. 
(8) Id., Ibid., pp. 36-37. 
( 9) BACHELARD, G. , Qp. Cit. , p. 207. 
(10) Id., Ibid., p. 201. 
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ERRATAS 
1. Pagina 04, ultimo paragrafo, 2"1inha: ondese le -apresern:ac;;:ao vi-
leia-se apreensao visual. 
2. Pagina 23, penultimo paragrafo, 5'linha: onde se le loraritmo, 
leia-se logaritirno; 
3. Pagina 25, 2Qparagrafo, 5~linha: onde se le difinida, leia-se 
definida. 
4. Pagina 32, 2Qparagrafo: no final do paragrafo introduzir urn pon-
te de interrogaGao. 
5. Pagina 33, 3~linha: onde se le (1957/1979), leia-se (1979/1957). 
6. Pagina 38, 2Qparagrafo, 10•linha: onde se le 2.Rel 6es ideol6-
------~-C------~ 
,icas, leia-se 2.Rela96es eidolbgicas. 
7. Pagina 24, 1Qparagrafo, 1•linha: onde se le 
outro, leia-se "Collier(1967) ... e outros. 
8. Pagina 42, 12paragrafo, 41linha, o texto deve ser lido da seguin-
te forma: •• ~de ?eu prOprio mundo"(32), Sol Worth e John Adaire~ G 
- ~ le um verde, leia-se u-
rna verde. 
10. Pagina 107, 4"paragrafo, 49linha: onde se le territoriedade, 
leia-se territorialidade. 
11. Pagina 111, 4Qparagrafo, 5§linha: idem. 
12~ Pagina 112, 2Qparagrafo, 8~linha: onde se 1e ·~G Be3~2.21 ~B.3~.~, 
leia-se B.3.2.21 B. 3 ••• 
13. Pagina 115, 2•linha: onde se le ... casal de cachorro de pelucia , 
leia-se ... casal de cachcrros de pelucia. 
14. Pagina 123, lQparagrafo, 9•linha: onde se le ... constitutivos.es-
ta. ·_:.• leia-se ... consti tutivos. Esta .•. 
15. Idem, 3Qparagrafo, 101linha: onde se le posse, leia-se pose. 
16.Pagina 127, 3Qparagrafo, 11•linha: onde se le concetio, leia-se 
conceito. 
17. Pagina 128, 12paragrafo, 31linha: onde se le ... ob eto estante 
leia-se .•• objeto estante. 
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Capitulo I: Fotografia: da virtualidade a materialidade 
vi sua} 
1. o ato rotografico 
2. A obra fotografica 
3. Os discursos da fotografia 
3.1. Os discursos persuasivos 
3.2. Os discursos interpretativos 
3.3. Os discursos cientificos 








1. 0 olhar fotograrico de fora da cultura 31 
2. 0 olhar fotograiico de dentro da cultura 42 
Capitulo III: 0 signo fotograiico 
1. 0 referente fotografico como signo meto-
nimico e metaforico 
2. 0 referente fotografico como estereotipo 
perceptive 
Capitulo IV: A leitura das imagens fotograficas 
52 
58 
1. A pesquisa de campo 67 
2. A sistematica organizativa das fotografias 69 
3. As lei turas verticalizadas 71 
4. Os corredores isotopicos(semanticos)indiv2 
























Capitulo V: Uma "visao de casa" 









Capias fotograficas xerografadas 
Quadros de pontuagao 
Caplas fotograficas xerografadas 
Ouadros de pontuagao 
Capias fotograficas xerografadas 
Quadros de pontuagao 
Capias fotograficas xerografadas 
Quadros de pontuagao 
Capias fotograficas xerografadas 
Quadros de pontuagao 






Quadros de pontuagao 
Capias fotogr~icas xerografadas 
Quadros de pontuagao 
Capias fotograficas xerografadas 
Quadros de pontuagao 
Capias fotograficas xerografadas 
Quadros de pontuagao 
Capias fotogr~icas xerografadas 
Quadros de pontuagao 
Capias fotograficas xerografadas 




























































portao/grade(frente da casal j3x3x5x4x3x4 ~ 2160 ext.publ./ 




ext.publ./ lportao/grade(frente da casal l3x3x4x4x3x3 ~ 1296 
' 
\ jardim I l3x1x5x1x3x2 90 ext.limiar 
j frente da cas a j4x3x3x5x3x3 1620 
A.1.2.03 
I grade/muro(frente da casal l3x3x5x4x3x3 1296 ext.publ./ 
I frente da cas a 12x3x3x5x3x3 810 ext.limiar 
I casa vizinha I l5x3x3x1x3x2 270 
I 
A.1.2.04 
I muro limi trofe da cas a vizinha j5x2x5x2x3x2 ~ 600 
I 
vista lateral da cas a i4x3x3x5x3x3 540 idem 
I planta(milho) ! j4x2x5x5x3x2 1620 
A.1.2.05 
' j frente da cas a l3x4x4x5x3x4 ~ 2880 ext. semi-pUbl. 
I 
- ' ext. intermedia irma 1 !2x4x3x4x3x3 ~ 864 
I 
- 2 i2x4x3x4x3x3 rio irma ~ 864 
I 
porta(frentel J2x4x4x5x3x3 ~ 1440 
A.1.2.06 
' !2x3x3x5x3x4 ext. semi-pUbl. j vista parcial(fundo da casal 1080 
j muro limitrofe c/ cas a vizinha 15x2x4x1x3x2 ~ 240 ext. semi-publ. 
I 
I janela 1-aberta 13x3x4x5x3x2 1080 
j janela 2-fechada I 11x3x5x1x3x2 ~ 90 
A.1.2.07 
vista parcial(fundo da cas a) 5x3x5x5x3x5 ~ 5625 
janela 2-fechada 4x3x4x5x3x2 ~ 1440 idem 
janela 3 - aberta 2x3x3x5x3x2 540 
16 
A.1.2.07 
irma 3 1x1x3x1x3x2 18 1 ext.semi publ./ 
~--------------------------~--------------~ 
18 i ext.semi publ. porta ( fundos ) 1x1x2x1x3x3 
A.1.2.08 
vista parcial(fundos da cas a) 3x3x5x5x3x5 3375 
janela 4-aberta 1x3x4x2x3x2 = 144 idem 
1 porta( fundos) 5x4x5x3x3x3 = 2700 
vas sour as 3x2x3x4x3x2 = 432 
irma 3 4x2x5x4x3x2 960 
A.1.2.09 
janela 4-aberta \ 1x3x5x2x3x3 = 270 int.social/ 
mesa/cadeiras I 4x1x5x1x3x2 = 120 int.social 
estante(cozinha) ! 5x2x3x3x3x3 = 810 
A.1.2.10 
porta(acesso ao quarto) I 5x3x4x4x3x2 = 1440 int.limiar/ 
conjunto sofa/poltronas ! 2x1x4x4x3x3 = 288 int. semi-publ. 
' estante com TV i 2x2x3x4x3x3 432 
A.1.2.11 
times de futebol I 3x4x5x4x5x3 = 3600 
mulheres juntas 5x2x5x2x5x2 = 1000 int.intimo/ 
i mulher isolada 4x4x5x4x5x1 = 1600 int.intimo 
moto 3x4x5x4x5x2 2400 
artist a 1x4x5x1x5x2 = 200 
A.1.2.12 
roupas - guarda-roupa 3x3x5x5x4x4 = idem 
A.1.2.13 
,-~---------------------------------r-- ------------------r 
namorada 14x3x5x4x5x3 3600 I 
cam a 1xlx4x1x5x2 = 40 idem 
representa9oes iconicas(parede) 2x4x3x4x5x4 = 1920 
A.1.2.14 





vasa sanitaria c/ cesto 
lbox (chao e paredes) 
A.1.2.16 





i -i mae (de costas) 
! A .. l 
I varal 
fmuro e casas vizinhas 
\ folhagens 
1 quintal (chao) 
A.1.2.18 
lmuro limitrofe c/ casa vizinha 
' I janela 1 - aberta 
I . 
1 pal 
lvista parcial(fundos da casal 
A.1.2.19 
I i camisa no varal 
paus(sustent~ao do varal) 
folhagens 
quarto de despejo 
5x4x3x1x3x2 = 360 
4x2x5x4x3x2 = 960 
3x2x4x5x3x2 = 720 
3x2x4x5x3x1 = 360 
)v.-1 v'> .-1 ,':) ,., 
4x2x4x4x1x3 = 480 






I 4x1x3x4x5x2 = 4801 int.social/ 
I 1x2x4x1x5x2 = 80 \ int. social 
i ' 
1 3x5x4x1x5x3 = 9oo I 
l 
I 3x2x3x5x3x2 540 I ext.semi-pUbl./ 
' i 
i 4x2x4x4x3x2 = 768 i ext .limiar 






864 t i 
216 
5x2x3x1x3x2 = 1801 
3x3x4x5x3x3 = 16201 
3x3x3x5x3x1 = 405 I ! 
i 2x3x5x5x3x4 
_1_ 
= 1800 1 
1x3x5x1x3x1 








ext. semi -pUbl. 




varal 4x2x4x4x3x3 1152 
fo1hagens - -~- --r4x3x2x4x3x3 = 864 ext. semi-publ./ 
casas vizinhas j3x3x1x4x3x3 = 324 





Quadro 1 - Elementos da exterioridade da casa 
fundo da casa 11880 
parciais frente da casa 6930 
portao/grade/muro(frente da casal 
1 porta dos fundos 
janela 1 - aberta (fundos) 
casas vizinhas e muros limitrofes 
vara1 1881 
folhagens (quintal) 
! planta 1620 
janela 2- fechada (fundos) 1530 
porta da frente da casa 1440 
quarto de despejo 1215 
paus de sustenta~ao do varal 
1 janela 3 - aberta (fundos) 540 
:vista lateral da casa 540 
'vassouras fundos) 432 
216 
janela 4 - aberta (fundos) ' 144 
jardim (frente da casal 90 
camisa (varal) : 45 
I P' 
_;: dos fundos 36 
l;Ol;aj_ 
""'"'"'"' 
Quadro 2 - Agrupamento dos elementos de exterioridade da casa 
Fundos da casa 
I vistas parciais e gerais i 11880 
I ~anelas 4914 
i ' ---------------------------------------~----~ r .~ . 
1 \ ::ral 3078 I r ,-,~-, _a __ d_e __ f_u_n __ d_o_s-------------------------~--2-7 __ 1_8~1 
I • 
'-




L ;;ros 168"' ' ----------------------------------------------~ I :::;tal 25698 I 
L----------------------------------~-----J 
Frente da casa 
!vistas parciais e gerais 
l 
lportao/grade/muro 
I (Limitrofes entre a casa e a rua) 
!porta de entrada 
1 jardirn 
j total 
Vista lateral da casa 
j plal'1ta (milho) 
\vista lateral da casa 
I total 
' 













Quadro 3 - Elementos da interioridade da casa 
'prr.rl11<;;- grafica de foto 
- times de futebol 
roup as - guarda-roupa 3600 
reprodugao grafica de foto - mulheres nuas 2600 
--
' 
I reprodugao grafica de fotos 
-
moto 2400 I 
reprodu<;;oes graficas de fotos 
-planos secundarios- 192o I 
porta de aces so ao quarto 1440 ' 
estante/TV I 1272 • 
cortina(sala) ! 944 i 
I teto/lustre(sala) i 900 ' 
! estante(cozinha) 810 
' 
1 vaso sani tario (com cesto) 480 
1 sofa/poltronas (sala) 288 ! 
I janela aberta (cozinha) 270 
I box (banheiro) 







Quadro 4 ~ Agrupamento dos elementos da interioridade da casa 
Quarto 
,----------:-------~-~-- ___, 
lreprodugoes graficas de fotos (artistas de TV) 110720 
I 
! 
1 roupas 3600 
jporta de acesso ao quarto 1440 
j total !15800 
Sal a Cozinha 
I estante/TV 1272 festante 810 [ 
I 
teto/lustre 
\ janela -2;01 944 ~~~~~~~~--~-
900 
cortina 
! i I mesa/ cadeiras[120 





5. Presen9a humana - familiares e afins 
namorada 4320 
- 1500 mae 
- 1224 irma 1 
1 irma 2 1134 
i irma 3 978 
! A.l 768 
pai 405 
total 10329 
6. Quadro geral 
elementos da exterioridade da casa 436351 
elementos da interioridade da casa ' 21100! 
:presenc;:a humana 10329' 
·---






















\portao/grade (frente da casal 
jmuro limitrofe c/ c~sa vizinha 
!entrada da casa (chao) 





' ' 1 arvore 
1muro 1imitrofe c/ casa vizinha 
A.2.2.03 
jportao/grade(frente da casa) 
Jmuro 1imitrofe c/casa vizinha 
i folhagens (jardim) 
lprac;;a/arvores 
A.2.2.04 
jpor.tao/grade(frente da casal 
1 prac;;a/ arvores 
I rua I igreja 
A.2.2.05 
I varal 
' !entrada da casa(chao) 
1 casa 
lmuro limitrofe c/casa vizinha 
A.2.2.06 
3x3x3x5x3xl ~ 405 
15x3x3xlx3xl 135 
l3x2x5x3x3x2 ~ 180 
' 
13x4x3x3x3x2 ~ 216 
l3x3x3x5x3xl ~ 405 
i 
l3x3x5x5x3x4 ~ 2700! 
' 
14x3x3x4x3x2 ~ 864 






























ext. semi -pUbl./ 
ext .. limiar 






bx3x2x5x3xl ~ 270 I ext.semi-pUbl./ 
l1x3x4x2x3x2 144 ext.semi-publ. 
I 
auto-retrato(espelho) 
. ----· ·- ·--,---~----~- --~-----,1 
j4x4x4x4x3x2 ~ 15361 int.intimo 
vitro \lx5x5x3x3x2 ~ 4501 int.intimo 
A.2.2.07 
r---------------------------------------~~~ 
lateral da casa 
pequena constru9ao(banheiro) 
A.2.2.08 
lateral da casa 
muro limitrofe c/ casa vizinha 






tanque de lavar 
tanque 
A.2.2.11 
portao/grade(frente da casa) 
muro limitrofe c/ casa vizinha 
entrada da casa (chao) 
rua 
A.2.2.12 
lmuro limitrofe c/casa vizinha 









15x3x3x1x3x2 = _ 
j5x3x5xlx3x2 = 450 
12x3x4x~~~)C~_"'-~32 , 




!3x4x2x4x3x3 = 864 
2x2x4x3x3x3 288 
l4x3x3x5x3x2 = 1080 
3x3x5x1x3x2 = 2 
i 
l3x3x3x5x3x1 = 405 i 
15x3x3x1x_3_x_l __ =---135 i 
13x2x5x3x3x2 = 180 I 
j3x4x3x3x3x2 = 216 
13x3x3x5x3x1 = 405 
I 
! j3x3x2x4x3x2 = 432 
j3x2x4x3x3x2 432 
i1x3x5x1x3x2 90 
/2x3x5x3x3x2 = 540 1 
!5x3x5x1x3x2 45o 1 
i3x3x3x5x3x3 1215 
'3x2x3x2x3x2 = 216 














Quadro 1 - Elementos da exterioridade da casa 
varal 
portao/grade (frente da casa) 
muro limitrofe c/ casas vizinhas 
jpraga/arvores (frente da casa) 
I entrada da casa (chao) 
I i rua 
1 arvores < internas) 
lvistas laterais da casa 
-·--~~- parciais da frente da casa 
ico~0d0 anexo a area de servigo 
jfragmentos da parede 























Quadro 2 - Agrupamento dos elementos da exterioridade da casa 
varal 5130 
portao/grade (frente da casa) 4086 
2589 
entrada da casa (chao) 1980 Frente da casa 
rua 1887 
arvores (internas) 1632 
vistas parciais da frente da casa 1206 




!vistas laterais da casa 1260 
I ~ ' area de 11080 1comodo anexo a servi<;;o 
Jquintal (chao) I 648 I Lateral da casa 
ifragmentos 
I 
da parede I 540 
ltanque I 288 
plantas (vasos) 270 
total 4086 
Muros limitrofes c/ casas vizinhas 
!total 126971 
Quadro 5 - Presen<;;a humana: familiares a afins 
auto-retrato 
Quadro geral 
!elementos da exterioridade da casa 25563 
























A.3.2.01 (casa 1) 
radio 12x4x4x3x3x2 = 576 int.social/ 
I 2x2x5x5x3x3 9oo 1 int.social lpai 
I I 
2700 1 I irma 1 14x3x5x5x3x3 = 
I 
I porta 14x4x3x3x3x3 1296 i = 
!sofa 4321 l2x2x4x3x3x3 = 
I I 
A.3.2.02 (casa 1) 
I. - 1 I 2x4x5x4x4x3 = 192o I 1 lrmao I 
! " l2x3x5x4x4x4 1920 idem I sofa 
I ! I radio \4x5x4x1x4x1 240 
A.3.2.03 {casa 2) 




jtanque de lavar roup a = 'l2o I ext. semi-I ! 
lparede (fundos da casa) 15x3x5x1x3x3 = 675\ pUbl./ext.li-I 
!casas vizinhas !2x5x2x2x3x3 = 360 1 miar 
A.3.2.04 (casa 2) 
lcachorro 14x2x5x3x3x1 = 360 i 
I limitrofe c/ vizinhas 14x3x4x3x3x2 864 I ext. semi -publ. jmuro casas = 
I 
vizinhas 14x5x3x3x3x2 1080 I ext. limiar 1 casas = 
I fachada l 810 I da cas a l2x3x5x2x3x3 = 
1 chao (entrada da cas a) 3x2x5x4x3x4 = 1440 I 
I de entrada j3x2x5x1x3x2 180 I !porta = 
A.3.2.05 (casa 2) 
I porta de entrada 1x3x5x1x3x2 9o I 
. 
I 
lparede interna(acesso a cozinha) 5x3x5x1x3x2 = 450 1 int.limiar 
I fogaojpanelas 4x3x3x5x3x2 = 1oso 1 int.social 
larmario(cozinha) 3x3x4x4x3x2 = 864 
I I vitro (cozinha) 4x4x2xlx3x2 = 192 
A.3.2.06 (casa 2) 
1muro limitrofe (casa/rua) 
rua(c/ casas vizinhas) 





lfogao (c/ pane1as) 
lgeladeira 
\vitro (cozinha) 
A.3.2.08 (casa 2) 
1 irmao 1 
\ cachorro 
jporta de entrada 
!pia c/ panelas 
A.3.2.09 (casa 2) 
i irma 2 
!pia c/ panelas 
A.3.2.10 (casa 1) 
I -
1 irmao 1 





l2x3x5x2x3x3 = ' 540j 
14x3x4x4x3x4 = 2304 
J2x3x5x2x3x2 = 360 
l2x2x5x2x3x1 = 120 
!4x3x4x5x3x2 1440 
i3x3x3x5x3x2 = 810 
j5x2x5x1x3x2 = 300 
\3x4x2x3x3x2 = 432 
l3x3x5x5x3x2 = 1350 
13x2x5x5x3x1 = 450 
13x3x5x5x3x2 = 1350 
j3x3x5x3x3x4 = 1620 
13x3x5x5x3x2 = 1350 
I 
!5x3x5x2x3x3 = 1350 
!3x2x4x5x3x2 = 720 
I 
J4x3x4x3x3x2 = 864 
I i3x3x4x5x3x2 = 1080 
12x3x4x3x3x2 432 
' J3x2x5x4x3x3 = 1080 
! 14x3x3x3x3x2 = 648 
' 
larmario (cozinha) \2x4x3x3x3x3 = 648 
~~g~u __ a_r_d_a_-_c_o_m __ i_d_a ________________________ ~l_4_x_3 __ x~x1x3x2 = 216 
A.3.2.11 (casa 1) 
\bar-bebidas 4x2x5x3x3x3 = 1080 I 














A.3.2.12 (casa 1) 
ligreja )3x4x4x5x3x3; 2160J 
j3x2x5x4x3x4 14401 idem 
Quadro 4 - Elementos da interioridade da casa 2 
lfogao (c/ panelas) 11674 
geladeira 11650 
pia (c/ panelas) 720 
lvitro 1 624 
I 
pare de interna (acesso a cozinha) i 450 
armaria (cozinha) I 360 
radio i 120 
i 
porta de entrada da cas a i 90 
I total j 5688 j 
Quadro 5 - Presen9a humana - familiares e afins 




j cachorro I irmao 2 
total 
Agrupamento - Quadro 5 
casa 1 
casa 2 
Quadro 6 - Geral 
exterior - cas a 1 
exterior - cas a 2 
interior - cas a 1 
interior - cas a 2 
presen9a - cas a 1 
presen9a - cas a 2 
total - cas a 1 





















Quadro 1 - Elementos da exterioridade da casa 1 
igreja 
praga 
bar - bebidas 540 
Quadro 2 - Elementos da exterioridade da casa 2 
I fachada da 
' 





1muro limitrofe c/ casas vizinhas 1944i 
~-·~- - -----·~ -------~-~ ----;--
porta de entrada 1530 
casas vizinhas ' 1440 
lchao (entrada da casa) i 1440 
jparede (fundos da casa) I 675 
imuro limitrofe casa/rua i 540 
j total 
Quadro 3 - Elementos da interioridade da casa 1 
sofa 





Agrupamento dos elementos da interioridade da casa 1 
sal a cozinha 
jmesa/ cadeiras ho8oj 
l 
--' 



































l cama 13x4x5x5x2x2 ' int.intimo/ 12001 
! ~ I crucifixo ~--~--____j3x3x5x3x2x4 lOBO I int.intimo 
___l 
A.4.2.02 
4x4x5x3x1x4 ~ 960 
ca 4x4x5x5xlx2 ~ 800 idem 
lx3x5xlxlx3 ~ 45 
A.4.2.03 
----~ 
cachorro 13x3x5x5xlx2 ~ 450 i 
quintal (chao) l3x3x5x3xlx1 ~ 675 I ext.social/ 
lgarrafas 13x5x3xlxlxl ~ 4:_j ext.social I 
A.4.2.04 
lmuro limitrofe c/ cas a vizinha !4x2x5x3x3x3 
-;! lOBO ext.social/ I 




lcama j3x2x5x4x2x3 ~ no! 
' 
i ' l4x4x4x5x2x2 12801 int. intimo/ [radio ~ 




' 13501 jbicicleta 3x3x5x5x2x3 
! ! 
!mesa (cozinha) 2x4x5x3x2x3 ~ 720! int.limiar/ ! 
• larmario(cozinha) 5x2x5xlx2x2 ~ 200\ int. social ! 
----. 
!porta sala/cozinha lx3x5xlx2x2 60i 
A.4.2.07 
2x3x5x4x3x3 ~ 1080 int. limiar/ 
4x3x4x3x3x3 1296 int. social 
A.4.2.08 
-da mae int .. social/ 
int .. social 
A.4.2.09 
1armario (cozinha) 







lparede da cozinha 
A.4.2.11 
jretrato do pai 
---
lretrato do Papa 
lcruz/ orac;;ao 
A.4.2.12 
3x3x5x4x3x4 ~ 2160 
3x3x5x5x3x3 2025 
j4x3x4x5x3x2 ~ 14401 
I 
j2x3x4x5x3x2 720! 




I ' j4x3x4x5x3x2 ~ 1440! 
-.~---·· 
j2x3x4x5x3x2 ~ 720 I i 
5x5x3x1x3x2 ~ 2025] 
' "i -------
8101 \3x2x4x4x3x3 I 
13x3x4x5x3x2 ~ 10801 
1cama 3x3x3x5x2x3 ~ 810 
j cadeira (quarto) 2x2x4x2x2x2 ~ 128 
~--------------------------~ 
!portal (sala/quarto) l3x3x5xlx2x3 ~ 270 
L. ------------------------------+1 
sobrinha 2x3x4x4x2x3 576 
cunhado 1x3x5x1x2x3 ~ 90 
armario(cozinha) 3x4x2x3x2x3 ~ 432 
cadeira(quarto) 5x3x3xlx2xl ~ 90 
A.4.2.14 
13x2x5x4x3x3 ~ 900 l 
I 
l3x2x5x5x3x2 ~ 1350 I 
j3x3x4x3x3x3 ~ 972\ 
jsobrinho 





















alinheiro 3x3x5x3x2x4 ; 
A.4.2.18 
galinheiro 3x3x5x3x2x5 ; 1 
Quadro 1 - Elementos da exterioridade da casa 
gal ro 3780 
casa de A.4 1728 







Quadro 2 - Elementos da interioridade da casa 
pare 
cam a 
i armario(cozinha) fogao 
27 retrato do Papa 
cachorro de pelucia 2025 camara fotografic 
retrato da mae 1800 mesa(cozinha) 
telhado 1800 jarra 720 
bicicleta 1350 parede(quarto) 693 
porta de entrada 1296 retrato do pai 450 
crucifixo porta(sala/quarto) 270 
cadeira(quarto) 218 
porta 
Agrupamento dos elementos da interioridade da casa 
sal a quarto 
pare de 3780 cam a 
retrato/mae 1800 
' telhado ' 1800 crucifixo 
porta de entrada ' 1296 I camara fotograrica 800 
I 
estante I 1080 ! pare de 
cruz/orac;;ao i 1080 cadeira 
sofa I 1080 
retrato/Papa 810 
I 
\ retrato/pal 450 I cozinha 
porta(sala/cozinha) 60 I 
~t--o_t_a_l----------------4-1-3_5_0~61. 
armaria 2792 
cachorro de n<eltJ<eiR 2025 
radio 1440 
\porta \sal a/ quarto) 270 l 
bicicleta 1350 





Quadro 3 - Presenga humana - familiares e afins 
Quadro 4 - Total Geral 
!elementos da exterioridade 























A 5 2.01 . . 
cam a 
-~----~--












; armario ( cozinha) 
: liquidificador 






















I ~ "'' A A ,'Ov? = 
3x3x5x3x3x4 = 
i 4x4x3x5x3x1 = 
13x3x5x1x3x3 = 

































A.5. 2. 20 

















3x3x4x5x3x3 = 1620 
3x3x3x3x3x4 = 972 
3x3x5x5x3x3 = 
3x3x4x4x3x4 = 
.c; /1 ·'lx 
= 
A .A 



































Quadro 1 - Elementos da interioridade da casa 
cortina 2592 
estante I 2170 I I 
abajur I 2160 
I 
·I cama 2130 I toea-disco 1870 
1 penteadeira 1728 




1 cachorro de pel~cia 900 
I j porta (sal a/ quarto) 864 
lliquidificador 840 
j porta ( cozinha) 486 




total 21542 I 
l 
Agrupamento dos elementos da interioridade da casa 








cama I 2130 
armaria 17101 
geladeira 1200i 
I I 8401 liquidificador 
porta I 864 l 
i 
penteadeira I 1728 I porta ! 486 
mesa ! 150 crucifixo 1296 pare de I 405 I 
radio I 111 I 
total 16095 
I 
each. pel~cia I 900 
total 10806 
total I 46411 I 
71 
Quadro 2 - Presenga hurnana - farniliares e afins 
lesposa 18325 
Quadro 3 - Total geral 
i 
!elementos da interioridade da casa 21542 
I presenga hurnana 8325 


















































mae I 2x3x4x5x3xl = 360 I 
---+-- I 
mulher 1 1 2x3x4x4x3xl = 288 I ext. pUbl./ 
j 4x3x4x4x3xl I publ. criant;:as na rua = :::I ext. I casas do bairro I 3x4x3x3x3x3 = I 
rua 
I 
1 2x3x5x3x3x3_=:___810 1 
A.6.2.02 




rua 1 3x3x4x3x3x4 = 1296 
A.6.2.03 
lnamorada 3x3x5x5x3x2 = 1350 idem 
i lateral da cas a 3x3x5x3x3x4 = 1620 
I 
A.6.2.04 
I - I 4x2x5x3x3x2 720 1mae 
\geladeira I 2x3x5x4x3x2 = 1080 int. limiar/ 
I i 4x2x5x2x3x2 !sobrinha = 480 I int. social 
I (cozinha) j 3x3x3x4x3x3 972 i lestante = I I 
A.6.2.05 
lparede (quarto) 3x3x5x1x3x3 = 405 
jestante (sal a) 2x3x4x1x3x2 = 144 int. intima/ 
lpoltrona (sala) 2x2x3x2x3x2 = 144 int. social 
!porta (quarto/sala) I 3x3x2x5x3x2 = 540 
A.6.2.06 
i estante (sala) 5x2x5x1x3x2 = 300 
\pare de (sal a) 1x3x5x1x3x2 = 90 int. social/ 
iparede (quarto 1) 3x3x4x4x3x3 = 1296 int.:l.ntimo 
-~-----~--~~-
\cama de A.6(A) i 3x1x4x1x3x1 36 
A.6.2.07 
l estante (sal a) -- --- -----~--~~~~~~- --T---~----~--· 13x2x5x4x3x2 = 1080 
~~-------~--- --------" 
!porta (quarto/sala) j2x3x5x3x3x2 = 810 
~-----------------~ j cortina (sal a) 4x3x5x2x3x2 = 1080 
1 parede (sal a) 1 3x2x4x3x3x2 = 648 ! 
~,----------------------------------~~-------------- -~ j cama de A.6(A) ______ .J_2_x_2_x_4x2x3x1 96 j 
A.6.2.08 
jcama de A.6 
ldiscos/fitas 
I 
laparelho de som 1 
' 
A.6. 2.09 
porta (sala/quarto 2) 
jparede (quarto 1) 




I reprodu9ao fotografica 
l (time de futebol) 
1 reprodu9ao fotografica 
f (moto) 
1 gaveteiro 
I caixa de ferramentas 
I 4x2x5x3x3x3 = 
I 
I 3x3x4x5x3x1 = 





864 I I 
_j 
3x3x4x4x3x2 = 864 
3x4x3x3x3x1 = 324: 
5x2x1x5x3x2 300: 
2x2x1x5x3x2 = 120' 





----------~------------~ i imagem religiosa 4x3x4x4x3x1 = 576 1 
' I ! apare lho de som ~2------~ ~--- -- -------~ 3x3x4x5x3x2 = 1080 j 
A.6.2.11 
I cama de A.6 
I gaveteiro 
I caixa de ferramentas 
I 3x2x4x4x3x3 = 864 
~ 5x3x3x1x3x2 = 270 
5x4x3x1x3x1 = 180 
216 
















I cama de A.6 
4x4x5x3x4x2 = 2880 
5x2x5x1x2x2 2001 I gaveteiro 
~----------------------------~----------------~ 
1 cadernos ' 4x2x4x1x2x1 64 / 
!aparelho de som 2 3x3x3x5x2x2 = 5401 
A.6 (A). 2.01 
jcortina (quarto) i 4x3x4x2x3x3 864 
lrep. fot. moto 1 3x2x4x4x3x2 576 
' I rep. fot. moto 2 3x3x4x5x3x2 = 1080 
1 rep. fot. Menudos 3x5x4x3x3x2 = 1080 i 
! rep. fot. Rita Lee 2x3x4x1x3x2 = 144 j 
I rep. fot. Michael Jackson 2x4x4x4x3x1 384 11 
I ------------------e---------------------4 j rep. fot. moto 3 2x5x4x1x3x2 = 240 j 
lcruz/orar;:ao 2x5x4x1x3x1 = 
3601 3x2x5x2x3x2 = 
A.6(A) .2.02 
! cama 3x2x5x2x3x3 = 540 ' 
lrep. fot. moto 1 4x2x4x3x3x2 = 576 
i 
1 rep. fot. moto 2 4x4x4x3x3x2 = 1152 
i------------------~ 1 3x2x4x5x3x1 = 360 Jrep. fot. moto 4 
I rep. fot. Rita Lee 2x4x4x3x3x2 = 576 
lrep. fot. Michael Jackson 3x5x4x2x3x1 = 360 
A.6(A) .2.03 
/cama 3x2x4x1x3x2 = 144 










5401 intimo/ 1cama 13x2x5x2x3x3 = int. 
1rep. fot. mote 1 = 20251 int. intimo 3x3x5x5x3x3 
A.6(A) .2.05 
3x2x5x3x4x2 = 7 
4x2x5x2x4x2 = 640 idem 
I rep. fot. Menudos 4x4x5x3x4x2 = 1920 
fot. Rita Lee 1x2x5xlx4x2 80 
Michael Jackson 2x2x5x4x4xl = 320 
A.6(A) .2.06 
rep. fot. 3 3x4x5x4x4x4 = idem 
A.6(A) .2.07 




1cama 3x2x5x3x2x3 = 540 i 
irep. fot. moto 1 3x3x4x5x2x2 = 720 i idem 
~ 
jrep. fot. mote 4 3x2x4x5x2xl = 240 I 
I 
... --.~-1 
4x2x4x4x2x1 2561 lgravador I = 
I 
A.6(A) .2.09 
I rep. fot. time de futebol 3x3x5x4x4x3 = 2160 idem 
I 
A.6(A).2.10 
I cachorro 3x3x5x5x3x2 = 1350 ext.semi-pUbl./ 
I chao (quintal) 3x2x5x3x2x3 540 ext. semi-pUbl. 
A.6(A).2.11 
1estante (sala) 3x3x5x3x3x4 = 1620 int. social/ I 
-- -~ -~-~-~ ----~---~ 
ltelevisao I 3x3x5x5x3x2 = 1350 int. social 
A 6(A) 2 12 . . . 
frente da cas a (em reformas) 4x3x426x3x3 = 1296 
monte de tijolos 2x2x5x2x3x2 = 240 
casas vizinhas 1x3x2x1x3x1 = 18 
A.6(A} .2.13 
frente da casa (em reformas) 2x3x5x3x3x3 = 810 : 
carro 4x2x4x1x3x2 = 192 
muro limitrofe c/ casas vizinhas 4x3x3x2x3x2 = 432 I 
A.6(A} .2.14 
I vista ------1 lateral da cas a 3x3x4x5x3x3 1620 I 
I rua 13x2x5x3x3x3 ' = 810 1 
-~-~ 
A.6(A).2.15 
I carro I 3x3x3x5x3x2 = 810 ' 
' 
portao de entrada I 3x3x4x5x3x2 = 1080 ! 
pai de A.6 I 3x3x2x5x3x1 = 270 
frente da cas a 3x3xlx3x3x2 = 162 
arvore 2x3x5x2x3x2 = 360 
A.6(A).2.16 
I cortina I -~ 1 4x3x4x1x3x3 = 432 
j rep. fot. Menudos I 4x3x5x3x3x2 = 1080 
! 
fot. moto 2 I 4x2x5x3x3x2 ' rep. = 720 I 
rep. fot. mota 3 j 3x4x5x4x3x2 = 1440 I I 
rep. fot. Rita Lee i 3x3x5x5x3x2 = 1350 1 
rep. fot. Michael Jackson j 3x3x5x5x3x1 = 675 1 
cruz/ora<;;ao 1 3x3x5x4x3x1 = 540 
cartaz de motos I 2x3x5x4x3x2 = 720 
92 









Quadro 1 - Elementos da exterioridade da casa - A.6 
' casas do bairro 972 l I 
rua 810 
lateral da casa da namorada 1620 
! 
total i 3402 
Quadro 2 - Elementos da interioridade da casa - A.6 
parede (quarto 1) 
-3p. fot. mulher nua 
I 
loorta (quarto/sala) 
cama de A.6 
aparelho de som 1 
estante (sala) 
caixa de ferramentas 
lgeladeira 
cortina (sal a) 
aparelho de som 2 
estante (cozinha) 
cadernos 




cam a (quarto 2) 
rep. fot. time de futebol 
pol trona (sala) 
cama de A.6(A) 
pare de (sal a) 
radio 






1 1620 1 
1 1524 1 
i 1260 
1 1o8o 
i 1080 1 I 
10801 
I 972 i 
I ' 874 
I 864 1 
' 
830 1 
i 576 1 ! 
I 54o I I ' 
---1
I 300 1 
I 300 I I 144 
' 




Agruparnento dos elementos da interioridade da casa - A.6 
quarto 1 sal a 
pare de I 3213 ! estante 
rep. fot. mulher nua i 288o I ! cortina 
porta i 27001 ! pol trona 
cam a de A. 6 22431 pare de 
I 
ap. de som 1 1620 total 
caixa de ferramentas i 1260! 
' I I 
ap. de som 2 I 1080! quarto 2 
i 
cadernos i 874 f 
' 
porta 
1 gaveteiro 830' ~--------------------------~------1 imagem religiosa 576! ~--~-------------------------+"------! 
discos/fi tas I 540 I 
cam a 
total 
rep. fot. time de futebol 300\ cozinha 




moto I" 60! I ! i 18367i 
estante 
total 
Quadro 3 - Presenga humana - familiares e afins 
namorada i 1350 1 
-
i 
1080 1 mae I I 
amigo I 900 I i 
' I criangas na rua I 576 ! 
mulher 1 I 288 
- I 120 1 irmao I 
total I 47941 
Quadro 4 - Total geral 
elementos da exterioridade da casa 1 3402 1 
elementos da interioridade da casa 1 24421 ! 
i 4794 i 
! j presenga humana 

















Quadro 1 - Elementos da exterioridade da casa - A.6(A) 
frente da casa (em reforma) 2268 
lateral da casa 1620 
cachorro i 1350 
portao de entrada I 1080 
carro 1002 
rua 810 
chao (quintal) 540 
I ~uro limitrofe c/ casas vizinhas 432 
arvore 360 
I I monte de tijolos 240 I 
1 casas vizinhas 18 
1 total 9720 
Quadro 2 - Elementos da interioridade da casa - A.6(A) 
I rep. fot. motos 116669 
l i 
L rep. fot. Menudos I I 4080 
\rep. fot. time de futebol 1 2160 I 




I cama de A.6(A) i 2124 I 
rep. fot. Michael Jackson I 1732 
I 
1estante (sal a) I 1620 I 
cruz/orac;;ao t 1620 I 
televisao (sal a) I i 1350 




Agrupamento dos elementos da interioridade da casa - A.6(A) 
quarto sal a 




Quadro 3 - Presenga humana - familiares e afins 
jpai de A.6 1270 
itotal 1270 
Quadro 4 - Total geral 
elementos da exterioridade da casa 9720 
elementos da interioridade da casa I 35057 
presenga humana 270 
i 45047 i 

















B. 2. 2 .lOf 
lU..) 
B.2. 2.01 
frente do barraco l3x3x5x4x3x4 = 2160 ext. semi-publ./ 
l porta de entrada j4x3x5x2x3x2 = 720 ext. limiar 
B.2.2.02 
frente do barraco 3x3x5x4x3x4 = 2160 idem I porta de entrada 14x3x5x2x3x2 = 720 
B.2.2.03 
pare de do barraco (externa) l4x3x4x2x3x3 = 864 I 
-~-~~-
t1x2x4x1x3x1 = 24J bicicleta idem 
-
·~~ ~~---·-,--~~-~ I .;.rmao menor ! 3x2x5x2x3x1 = 180 I 
' 
.bambuzal !2x4x3x2x3x2 = 288 I 
J:l.2.2.04 
lrc;.dio I 2x2x5x5x3xl = 300 i .. ! ..... '-"'-Lilvl 1 (esquerda) I 5x1x5xlx3x2 = 150 int. intima/ 
lcama 2 (direita) l3x2x5x3x3x3 = 810 int. intima 
lpa;:-.:::des (internas) 13x3x4x3x3x4 = 1296 
B.2.2.05 
lirmao I 4x2x5x2x3x2 = 480 
bicicleta i4x2x5x2x3x2 = 480 ext. semi -pUbl./ 
~-~---~---·--·--~- ·---~---
semi-publ. pare de do barraco I 4x3x5x3x3x3 = 1620 ext. 






intima/ 2 I 3x3x4x3x1x4 = 432 int. 
objetos escolares I 3x3x5x3xlx3 = 405 int. intima 
B.2.2.07 
cam a 2 3x3x4x3xlx4 432 idem 
objetos escolares 3x3x5x4xlx2 = 360 
B.2.2.08 
llampiao (gas) '4x3x5x4x4x2 = 1920, 
bule (e outros objetos) i2x2x3x1x4x2 = 961 
- ------------- -----~-------__.J 
lata (vinte litros) j3x3x4x4x4x2 = 1152! 
\calendario (parede) ~~2x4x2x2x4x2 = 2561 
--- ---~-----~ -~~~------------ ------- ~ ~-~-------------------l 
B.2.2.09 
jpaus de sustenta9ao do barraco 
jirm_a_o~--------------------~'~4~x~3~x~3~x_4~x_3~x~1_=_~4~32 J 
icama 1 !3x3x3x4x3x2 = 648 I 
! 3x3x5xlx3x3 = 405! 
' 
lcama 2 i2x3x3x2x3x2 = 216 · !-------------------------------~-------------
\cadeira \2x2x4x2x3x2 = 192j 
~------------------------------------~-------------------1 
B.2.2.10 
jpaus de sustenta9ao do barraco 3x3x5x2x2x3 = 540 
icadeira i 3x3x4x4x2x2 = 576 i 
[gato 
----- ---- ------------c 
3x3x4x4x2x2 = 360 
!-------:------- - -------jcama 1 ---------~-3x4x3x4x2x-2~-576-; 







Quadro 1 - Elementos da exterioridade da casa 
frente da casa (barraco) 4320 I 
parede externa ------~-----~~ 2484 1 ~~p_o_r_t_a_d_e _ e_n_t_r_a_d_a _________________ J 14~?J 
~~~~;::~a --~~~~ -~------------+1-=9-=:-=~-:,...:] 
Quadro 2 - Elementos da interioridade da casa 
j cama 2 ( irmao) I 2018 I 
jlampiao i 1920 j 
C"'- 1 (B. 2) I 1366 . 
fpa~edes internas I 1296~ 
[lata (vinte 1i~t~r~o~-)--~~~~~- !-1152-J 
paus de sus ten ta<;;a_o_i_n_t_e_r_n_a ____ ~-----~ _. 
do barraco 
I . 
















I 11242 I 





Quadro 4 - total geral 
elementos da exterioridade da casa I 9324 i 
elementos da interioridade da casa 11242 i 
presen<;;a humana 1236 
----~--~------------------------~· 


































estante (sal a) 
lmesinha 
cortina 
3x3x3x4x3x3 = 972 I 
lustre 
lx3x5xlx3x2 = 9~ 
3x2x4x2x3x2 = 2881 
I 2x4x2x2x3x2 = 192 1 
--i4x5x3x1X3x1~~~18ol' ~~--~-~--~------_jJ_ ______________ _J~ 
B 3 2 02 . . . 
~-~--~~--
porta de entrada 5x3x4xlx3x2 = 360 
pelucia 


















1 panel as 
B.3.2.05 
jfoto feita na escola 
B.3.2.06 
4x3x4x2x3x2 = 576 
-~~' 
2x3x4x3x3x3 = 648 
2x4x4x2x3x2 = 384 
2x2x5x2x3x2 = 240 
--~---~---
2x2x5x1x3x2 = 1201 
I 4x4x3x3x3x2 = 8641 
I 5x3x4x2x3x2 4321 I = 
___,; 
2x3x2x2x3x2 = 1441 
I 
I 2x2x5x3x3x3 = 540 1 




__; ~-- ~--~----~ 
I 4x4x3xlx3x1 = 144 
3x3x3x3x3x3 = 729 




lsobrinha 13x3x5x5x4x2 = 1800! ~~-p_o_l_t_r_o_n _ a ______________ ~------------41-3-x3~-4-x-4xifx3 _= __ 1 __ 7_2_8~~ 












namorado "' _,.., 1x2x3x2 
B. 3 4xlx5x1x3x1 = 
amigo 5x2x5x1x3x1 = 
sofa 4x2x3x3x3x3 = 
cortina 3x4x2x3x3x2 = 
JOrta 2x3x2x1x3x2 = 
B.3.2.08 
~3 I 3x3x4x4x3x2 = 
I 
-~-~-
! namorado I 3x2x4x4x3x2 
_, ______ --- = 
I ami~o 4x2x5x2x3x2 = 
3x3x3x3x3x3 sofa = 
I cortina 2x3x2x2x3x2 = I 
-
1 porta de entrada 1x3x2x1x3x2 = 
------· 
B.3.2.09 
limitrofe c/ ' 1 muro casas vizinhas 1 4x2x4x1x3x2 = 
I varanda (fundos da 
' 
cas a) 2x3x5x3x3x4 = 
B.3.2.10 
I lateral da cas a 2x3x5x3x3x3 = 
1 casa dos fundos (c/ carro) 4x3x4x2x3x2 = 
B.3.2.11 
I jardim l2x3x5x3x3x3 = 
---
grade I 2x2x4x1x3x2 = 
lateral da cas a ! 4x3x5x1x3x2 = 




I jardim ·r4x3x5x2-x3x2 = 





























ext. semi -pUbl./ 
ext. intermediario. 








jcama ! 4x2x4x3x3x2 = 576 
lpenteadeira 12x3x5x3x3x2 = 540 int. intimo/ 
lparede (quarto) ! 3x3x4x3x3x3 = 972 int. intimo 




5xlx5xlx3xl = 75! 
1cama 3x2x4x2x3x2 = 288! 
lcortina 
! 
2x3x3x3x3x3 = 4861 idem 
anjo (parede) 3x5x3xlx3x1 = 135! 
pare de (quarto) 4x3x3x3x3x3 = 972 i I 
B.3.2.15 
porta do banheiro 13x3x5x2x3x3 = 810 I int. limiar/ 
,-;anheiro l3x3x4x4x3x3 = 1296J int. intimo 
! 
Quadro 1 - Elementos da exterioridade da casa 
muro limi trofe c/ casas vizinhas i 1866 I I 
jardim i 1530 I 
lateral da cas a t 1170 i 
frente da cas a I 1080 I 
' de servi<;;o (fundos) 576 area 
cas a dos fundos (c/ carro) 576 
grade 96 
total 6894 
Quadro 2 - Elementos da interioridade da casa 
jsofa 124691 
~--,1944/ 
lustre I .· 
pare de (quarto) 
pol trona 11728/ 
I banheiro 
I , 112961 
, fogao 
I 864J larm:rio (cozinha) 
I 864 i 
~Jc_am __ a__ ~----------~-~ 8641 
j porta (banheiro/cozinha) 1 810 I 
1estante (sala) 1 738/ 
lparede (cozinha) 729j 
I Cortina (sala/cozinha) ·~+--
1 mesa/ cadeiras ( cozinha) 
pef.lteadeira 
!cachorro de pelucia 
I panel as 
geladelra 
lcortina (quarto) 
I cortina (sal a) 480 i 
porta de entrada 468 
televisao 384' 
tesoura 360_1 
mesinha (sala) I~ mesa/vaso 1240 
porta (coz./ban.)! 
calendario 
anjinho 135 1 
total 193141 
118 
Agrupamento dos elementos da interioridade da casa 
sal a quarto 




estante 738j ~--~·-----+~~ 
cortina (sal a/ coz.) I 720! 
penteadeira 615 
J cortina 486 i 
cachorro de pelucia I 576 i 
~------------~~~·~------i·----~' 
cortina 1 480 I 
tesoura 360 
anjinho 135 
jporta de entrada I 468 i 
ltelevis~o ------·----~ 384 i 
total 4404 






lustre 1801 ! fogao 864 
total 82711 pare de 672 
mesa/cadeiras 672 
banheiro panel as 576 
banheiro 11296 geladeira 540 
porta 1 810 





Quadro 3 - Presenga Humana - Familiares e Afins 
sobrinha 1 18oo 1 
cunhado 1 8641 
-irma I 6361 
namorado I 6301 
total 139301 
Quadro 4 - Total Geral 
elementos da exterioridade da casa 68941 
' 
elementos da interioridade da casa 193141 
-----~~--~ presenga humana 39301 


































imagem religiosa (santa) 14x3x5x4x4x2 = 19201 
-~~ "---- --~~-·-·~~ -~-r3xJx5x5x4x2 int. intima/ imagem religiosa (anjo) = 1800 




imagem religiosa (santa) ! 4x3x4x4x4x2 = 15361 
-~ -~·---~--
imagem religiosa (anjo) ' 3x4x4x5x4x1 9601 I = idem I 
--·· ~·" ~- -·-~ - ' 
~lho 3x3x4x5x4x2 = 1440! -~--~-- I 
la I 2x3x5x1x4x3 = 3601 
B.4.2.03 
lestante 3x3x3x5x3x2 = 8101 
lsofa/poltron~s I 2x2x4x2x3x2 = 1921 
I --1 1parede ( acesso da sal a) I 4x3x5x1x3x3 = 5401 int. limiar/ 
jvitrola 3x3x3x5x3x1 = 4051 l int. social 
lretratos (parede) 2x4x2x2x3x1 = 961 
lplanta/vaso 
I 
4x4x5x2x3x1 = 4801 
B.4.2.04 
!porta de entrada 3x3x5x3x3x3 = 1215 I 
~-I 
porta (cozinha) ! 2x3x4x3x3x2 = 432 I I 
sofa/po1tronas 4x2x3x3x3x2 = 288 I idem 
!imagem religiosa (santa) 4x4x2x2x3x1 = 192 I 
1retratos (pare de) 4x4x2x1x3x1 = 96! I 
B.4.2.05 
jestante_ !3x3x5x3x3x5 = 20251 I int. intima/ ltelevisao ! 2x4x4x2x3x2 = 384! 
I int~ intimo 1 imagens tridimensionais (pato/gato) I 3x3x5x5x3x3 = 2025! 
B.4.2.06 
pequenos animais domesticos 4x4x5x3x2x2 = 960 idem 
B 4 2 07 . . . 
sofa 13x2x5x3x3x3 = 810 
estante l5x3x4x1x3x2 = 360 
~<-~-~-· 
lvitrola 14x3x4x2x3x2 = 576 
B.4.2.08 
mesalcadeiras l2x2x5x3x3x3 = 540! 
' (cozinha) j3x3x4x3x3x3 9721 armarios = 
i 
B.4.2.09 
porta do quarto 2x3x4x3x3x3 = 648 i 
radio 4x2x5x5x3x2 = 1200! 
lbonecas 
i 
4x2x5x3x3x2 = 7201 
-~~- ~~- --~-~~'<-<~--~~----"~-~~-~~-~--~ 
camara fotografica 
imagem religiosa 












casa vizinha 1 
patio comum (cl arvore,bicicleta 
le casa de cachorro 
3x2x5x5x3x2 = 9ool 
4x4x4x1x3x2 = 384/ 
3x3x4x5x3x2 = 1080t 
3x2x5x4x3x3 = 10801 
4x3x4x5x3x2 = 14401 
2x3x4x1x3x2 = 1441 I 
I 4x2x5x3x3x3 = 1080 · 
i 2x4x4x2x3x2 = 128' ; 
2x3x4x2x3x3 = 144 
3x4x4x3x3x2 = 288 
2x2x3x2x3x2 = 144 
3x2x4x2x3x2 = 2881 
2x3x2x3x3x3 = 324 








int. liJiliar I 
int. limiar 











I frente da casa 
!corrector/porta de entrada 






I menina/vizinha 2 





cas a vizinha 1 
jardim(entrada da cas a) 
B.4.2.18 
menina/vizinha 2 
patio co mum 
i casa vizinha 1 I jardim(entrada da cas a) 
·-~------~-~-
·-
l3x3x4x3x3x5 = 1620! 
I I 
--~~-~-, 
14x3x4x4x3x2 = 11521 
2x3x5x2x3x3 
I 4x3x3x2x3x3 = 648, 




2x3x3x2x3x2 = 216 
! 3x3:X5x5x3x2 = 13so 1 
3x3x5x3x3x5 = 2o25 I 
----' 
3x3x4x5x3x2 = 10801 
3x3x4x5x3x2 = lOBO! 
3x3x3x3x3x4 = 
I 9721 
2x4x2x2x3x2 = 192! 
--+ 3x2x5x2x3x3 = 540' I 
~ 
~------3x3x4x5x3x2 = 1080 
3x3x3x3x3x4 = 972 
2x4x2x2x3x2 = 192 

















- int.social/ sogra da irma 4x3x5x3x3x2 = 1080 
2x3x4xlx3x2 = 144 int.social 
3x2x4x3x3x3 = 648 
2x4x3x1x3x2 = 144 
= 324 
3x3x4x5x3x1 = 540 
B.4.2.20 
I irma I 3x2x5x4x3x2 = 720 i 
I 
288: int.intimo/ I sobrinha 2 4x3x4xlx3x2 = 
-~---·-~ 
' 
cama I 2x2x5x2x3x2 = 240/ int. intima 
I 
penteadeira I 3x3x3x4x3x2 = 648! ! 
B.4.2.21 
I irma lx3x5xlx3xl = 30 1 
I sobrinha 2 2xlx5xlx3xl = 30 1 int. social/ 
lestante 4x3x5x3x3x3 = 1620 int.social 
televisao 3x2x5x5x3x2 = 900 
cachorro de pelucia 4x4x5x4x3x2 = 1920 
136 
Quadro 1 - Elementos da interioridade da casa 
3195 
2160 
imagens tridimensionais 5 
- estante) 
espelho 
soLi/pol tronas 1434 











~g __ u_a_r_d_a_-_r _ o_u_p_a-------------------------------+-~ 
total 320901 
137 




































I 384 i 













acesso(entre sala e cozinha) 
loorta de entrada 
. i 
ratinhos domesticos 9601 
planta/vaso 6081 




Quadro 2 - Elementos da exterioridade da casa 
patio comum I 4536 
corrector/porta de ' entrada! 2673 
jardim 1080 
cas a vizinha 1(cachorro) 1080 
cas a vizinha 1 708 
frente da cas a 540 
cas a vizinha 2 270 
Ito 
Quadro 3 - Presenga humana - familiares e afins 




men ina vizinha - casa 1 
total 
Quadro 4 - Total Geral 
elementos da interioridade da casa 
elementos da exterioridade da casa 
presenga humana 
I total geral 











Quadro 5 - Elementos da interioridade da casa 
lcachorros de pelucia (sala) j1920! 
estante (sala) J1620 l 
televisao (sala) 900: 
penteadeira (quarto) I 648 i 
lmesa/cadeiras (cozinha) 648 J 
r~dio(cozinha) 540 \ 
~a __ r_m_~_r_l_·o ___ (_c_o_z_l_·n __ h_a_l ______________ ~-----------~~--324 I 
24o I cam a (quarto) 
geladeira(cozinha) 
total 
Quadro 6 - Presenga humana 



































namorada do irmao 
sobrinha 
muro limitrofe c/ casa vizinha 
B.5.2.02 
I irma cas ada 
I 
sobrinha 
' ···-~·~---- ---~ 
jmureta quebrada 
B.5.2.03 
4x4x3x3x3x2 = 864 
4x3x3x2x3x2 = 432 
4x2x5x1x3x2 ~ 240 
3x3x3x4x3x4 = 1296 
13x3x4x5x3x2 = 1080 
j3x3x4x5x3x2; 1080 
IB.5 i4x3x5x4x3x3 21601 
lmur;-limitrofe c/ casa vizinha l3x3x4x3x3x4 = 12961 
~~·---·--.-~--·--·-.--·---- - .. - ...... -~ ..... -~----"" . --~------' 
B.5.2.04 

















i3x3x5x4x3x2 ; 1080: 
j4x2x5x2x3x2 ~ 480 
l2x2x4xlx3x2 ~ 96: 
j2x3x3xlx3x2 = 1osl 
l3x3x5x5x3x2 = 1350 
I 3x3x5x5x3x2 = 1350 
!1x2x5xlx3x2 = 60 ·' 
4x2x5x2x3x3 = 720 
-----~------~--
!4x3x4xlx3x3 432 













sobrinha 3x3x5x5x3x2 = 1350 
sobrinho 4x2x5x1x3x2 = 240 
' 
cachorro de pelucia 3x3x5x4x3x2 = 1080 
cachorro 4x2x5x1x3x1 = 120' 
' 3x2x4x3x3x3 = 648 
jv ,::: ( ) 4x4x3x2x3x2 = 576 
B.5.2.07 
itelevisao 4x2x4x4x3x2 = 768 
lsobrinha 3x3x4x5x3x2 = 10801 
1--' -----~~--~-~"~·---·--~--~ 
pol trona 






1-! m_a_e ________ ~-------~j_2_x~2_x_5_x_3x_3~x_1 __: _ _!_s_o_i 
sobrinha I 2x2x5x3x3xl = 180j 
irmao ----------~~ 4x2x5x3x3x1 = 360) 
1---------·-----· ----··---.! 
amigos (irmao) i 4x2x5x3x3x1 = 360 
jportao 
~------- -------· ------
---., de entrada 2x2x5x3x3x1 = 180 
I casas vizinhas 3x3x4x3x3x4 = 1296 
·-
1 rua ( cal<;;ada) 3x2x5x2x3x3 = 540 
B.5.2.09 
irmao I 4x3x5x5x3xl = 900 1 ~--------·-------·----------1 ____, 
amigos ( irmao) i 4x2x5x5x3xl 600 \ 
1------------------------~ casas vizinhas ·--·--------4~~3_x_3_x_4_x_3_x_3_x_4 __ 1_2_9_6_,l 
rua (cal<;;ada) I 3x2x5x2x3x3 = 180i t---~---··-------------1·----- 90 ':1 





3x3x4x3x3x4 = 12961 












casas vizinhas 3x3x4x3x3x4 




I casas vizinhas I 3x3x4x3x3x4 














Quadro 1 - Elementos da interioridade da casa 
sal a 
sofa/pol trona _368 
cachorro de pelucia 1152 
pare de 972 
~------~---~~----------------
televisao i 768 
vitro 5''6 
retrato (parede) 180 
Quadro 2 - Elementos da exterioridade da casa 
casas vizinhas 6480 
muro limitrofe c/ casas vizinha~ 2592 






jporta de entrada j 5401 
jmureta quebrada (entrada da cas~)l 180/ 
l
portao de entrada 
1
. 180' ~_-t_o_t_a_l ______________________________ ~ 131281 
Quadro 3 - Presen9a humana - familiares e afins 
l s.ob~inha j 571j_j umao - ! 3798l ~-----------------~----~ 
1 22401 Jmae 
Quadro 4 - Total geral 
elementos da interioridade da casa 51361 i---~~---,~-~~~ ,_ ' , __ ,~,--- __ ,- ,, ---~,~----- -~-~~--, --~--j 
elementos da exterioridade da casa 






































pia 2x3x3x3x3x2 = 324 
fogao 4x3x3x3x3x2 = 648 idem 




pai 2x3x5x5x3x2 = goo I 
int. interm. 
1 retratos 2x4x4x1x3x1 96 
jparede(cozinha) 3x3x5x2x3x4 = 1080 
B.6.2.04 
I pai 3x3x5x5x3x2 = 1350: 
porta(cozinha/banheiro) 2x3x4x3x3x2 = 4321 int. social/ 
i armarinho 4x2x5x3x3x2 = 7201 int.social I cadeira 2x2x5x2x3x2 = 240 I 
B.6.2.05 l sobrinha 1 4x3x4x2x2x2 = 3841 
4x4x3x3x2x2 = 5761 idem jgeladeira 
cadeira 2x2x4x2x2x2 = 1281 I 
mesa 5x2x5x1x2x2 
B.6.2.06 
[sobrinho ,, 1 
















l4x2x5x4x2x2 = 640j 
'7 ·-··---,--~.-~-" J 
l4x2x5x1x2x2 = 1601 
,_j. __ , ,--~-~~------! 
13x4x5x2x2x2 = 4801 
j 4x3x5x3x3x2 = 1080 i 
I 3x3x4x3x3x4 1296 i 
!4x3x5x4x2x2- 960' 
------, I 2x4x5x3x2x2 = 4801 
3x3x4x5x3x2 = 10801 
3x3x4x5x3x1 = 540/ 
2x3x5x3x3x3 = 810 
3x4x3x4x3x2 = 864 








4x3x4x4x2x2 = 768 int.social 
pia 2x3x4x4x2x2 384 
B.6.2.11 
jplantas/vasos 3x3x5x5x3x3 = 2025 int.intermed./ 
\porta(cozinha) 5x3x5x1x3x2 = 450 int. in termed. 
B.6.2.12 
I mesa/ cadeiras 4x2x4x2x3x2 = 384[ 
' jpia 4x2x3x3x3x2 432! 




1porta<sala/cozinhal , 4x3x5x3x3x3 = 1620 i 
j;;ltrona~--~-~,-----------~T2x2;5~1;3x2 = 120 j 
J___~~--~ ---, ------'-
. . . B 6 2 13 
mesa/cadeiras 3x2x5x2x3x3 = 540i 
geladeira 3x3x4xlx3x2 = 216' 
• porta(cozinha/sala) 2x4x4x2x3x2 = 384 
estante 2x4x3x2x3x2 = 288 
B.6.2.14 
porta(sala/quarto) 3x3x5x2x3x4 = 10801 
3x3x3x3x3x2 = 486 i j guarda-roupa 
cam a 2x2x4x3x3x2 = 288J 
B.6.2.15 
~ ~ ~~ 
-9-,2 muro limitrofe c/ casas vizinhas I 4x3x3x3x3x3 = 
porta de entrada e frente / 2x3x5x2x3x3 = 540 
-irma cas ada 2 i 3x3x4x5x3x2 = 1080, j 
sobrinha 2 i 3x3x4x5x3x2 = 1080 
fundos(casa vizinha) ! 5x3x5x1x3x2 = 450 
B.6.2.16 
rua 3x2x5x3x3x3 = 8101 
casas vizinhas 2x3x4x3x3x3 = 648i 
vizinha I 4x3x5x4x3x2 1440 1 
B.6.2.17 
j irma cas ada 2 3x3x5x4x3x2 = 10801 
4x3x3x3x3x2 6481 
3x3x4x5x3x2 = 10801 
I sobrinha 2 
,sobrinha 3 
sobrinho 2 4x3x2x3x3x2 = 4321 
fundos ( casa vizinha) I 5x3x5x1x3x2 = 450 j 
~------~------------------------~~------ ~ 
muro limitrofe c/ casas vizinhas 1 4x3xlx2x3x3 = 216j 













- cas ada 1 i 3x3x4x4x3x2 int.social/ irma = 864 
' 1 
fogao I 4x3x3x3x3x2 = 648 int.social 
Jmesa/cadeiras I 4x2x5xlx3x2 = 240 
' 2x2x3x2x3x2 192! Jpia I = 
' 
!vitro I 2x4x2x2x3x2 = 192 i I fil tro l 1x4x5x1x3x2 = 40: 
Quadro 1 - Elementos da interioridade da casa 
1 estante 2928 r 
1-1 m_f-:-:-:-~-c_a_d_e_i_r_a_s _______________ 1 :::: I 
lporta(sala/cozinha) 1620 I 
' -----1 jcachorro 15001 
I porta(cozinha/sala) 11941 
1 pia 1140 i 
Jporta(sala/quarto) 1080 I 
~--------------·-----------------------1 
igeladeira 792 I 
I armarinho ----no~ 
jguarda-roupa 486 I 
i porta( cozinha/banheiro) 432 l 
1
1 porta( quarto) 432 I ~--------------------------------,.--·~ 
cama ! 2881 
1 sofa/pol tronas 1~64 
'total l17976 
L-------------------------------~ 





















I porta( coz/ sa1a) 
! 
10801 jpia 
i 164 i geladeira 
-.l-----1 






Quadro 2 - Elementos da exterioridade da casa 
I 
jplantas/vasos !2025 I I . 
muro limitrofe c/ casas vizinhas !11881 
porta de entrada e frente da casa j 1080i 
fundos da casa vizinha 
rua/calgada 81o 1 
casas vizinhas 648 












Quadro 3 - Presenga humana - familiares e afins 
[ sobrinha 2 
~~~·~~~-~--~----











I sobrinha 3 
I sobrinho 1 
j sobrinho 2 
! total i 151401 
Quadro 4 - casa da irma casada 1 
iras 
Quadro 5 - Quadro geral 
elementos da interioridade da casa 
!elementos da exterioridade da casa 











Quadros Gerais - Homens 
Quadro 1 - Elementos da exterioridade da casa 
frente da casa 12834 
fundos da casa !11880 
llimites(casa/rua,portao/grade) 110458 
' 
lmuro limitrofe c/ casas vizinhas 8550 
' 
de roupas 8208 
5811 
Quadro 2 - Elementos da interioridade da casa 
sal a cozinha 











lgeladeira 4578 · 
i fogao 2538 ' 
!cachorro(pelucia) 2025 1 
imesa/cadeiras 1950; 
reprodu9oes graficas de fotografia 












,namorada 5670 grupos 
- 2580 1mae 
- cas ada 2025 irma 
jvizinhos/amigos 
pai 1575 
Quadros Gerais - Mulheres 
Quadro 1 - Elementos da exterioridade da casa 
casas vizinhas 
muro l trofe c/ casa vizinha 5646 
patio comum 4536 
rua/ cal r;; ada 3150 
ardim 2610 
Quadro 2 - Elementos da interioridade da casa 
sal a cozinha 
!10506 mesa/cadeiras 4732 
sofa/poltronas 7163 fogao 4512 
imagens re1igiosas 6408 armario 2880 
cachorro de pe1ucia 3648 lampiao 1920 
televisao 2436 &eladeira 1476 
pia 1440! 
quarto banheiro 
bone cas 2160 
radio 1500 
penteadeira 1263 
Quadro 3 - Presenga Humana - familiares e afins 
irmao 6474 
-mae 5750 
-irma cas ada 5694 grupos 




pai p ; -<~ FLv_l_· _z_i_n_h_o_s_/_a_m_l_· :::g_o_s ___ J~s~602 1 
Totais gerais - Homens 
l elementos da~~~~-r~~r~dade-~~ casa 
elementos da interioridade da casa 
presenga 
Totais gerais - Mulheres 
elementos da exterioridade da cas a 
elementos da interioridade da cas a 
presenga humana 
Quadro geral total - Homens/Mulheres 
(considerando todos elementos fotografados) 
elementos da exterioridade da casa 












Exterioridade - Homens 
suporte termo da variante signi:ficagao variante I 
paradigmatica I atualizada no I 


































limite l ___ :_~_b __ l_i co I p r iva-I 





















































































































































































Interioridade - Sala 
estante de estilo 
' 
estante relativo a 
composigao na 
foto 




lizagao na foto 
I 
cortina de materialidade 
















































































reprodugoes I de estilo 
I graficas de I 
I I fotografias I - motos - I 
I 
idem - art is 
-
I de gestualidade 
tas - I 
I 
idem - times de gestualidade 
I futebol I I de -
I 
I I I 
idem - mulhe de gestualidade l 
I 
res nuas - I I I 
I I I I 





aparelhos de de uso I 






crucifixo I de est ado 
I 
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estante I de materiali- I I I dade I I 
I 
sofa/pol- de modelo 
tronas 






fotografica pose I 
- retrato - I I 
pose fotografica 
-



















desejo, status I 
auto-proje<;;ao, 
dominag8o, I com- I peti98o, ascen- I 
- vitoria I sao, 
i 
desejo, sexuali I 







































I imagens re- I 

































' de estilo ' 
I 
I 
l coletivo J espago familiar I 
I I 
! I l I 
popular kitsch 
cotidiano 



























conf'orto, repou I 
so/corpo, sensu, 
ali dade -: I 
I representagao 
inf'antil, ins- I 
tin to maternal, I 
simJlacrc I 
I 




radio de uso 
' 




i imagens in- de forma 
fan tis I 
I 
Banheiro 
pia/espelho de uso 
decorative I I I 
I 
























f8ncia, ins tin to 
maternal, regres 
-sac 
utilitarismo, 
auto-projec;;ao, 
intimidade/cor-
po, assepsia, 
narcisismo 
